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1. Abstract 
 
This assignment investigates Heidegger’s concept of being as it is laid out in his two works 
Sein und Zeit and Der Ursprung des Kunstwerks. At first it looks into how Heidegger 
understands art as interpretation of being, secondly, through his work Was ist Metaphysik, 
how art can establish a breakdown of meaning and how something can be nothing. It finishes 
by comparing and discussing Heidegger’s understanding of art to dada-ism as it was 
manifested by the anti-art movement, represented by Marcel Duchamp’s, amongst others, and 
his work Fontaine (1917) as an example of meaninglessness in art. The assignment concludes 
that Heidegger’s understanding of art actually includes Duchamp’s anti-art project, even 
though Heidegger is not discussing the art form in his works. Both Heidegger and Duchamp’s 
are seeking to break up with a pre-founded opinion on what something is. Heidegger does 
this theoretically, and Duchamp does this practically. 
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3. Indledning og motivation  
 
Vi træffer kunst flere forskellige steder, og ligeledes har mange kunstværker et hav af 
forskellige funktioner og betydninger. Noget kunst siger os på den eller anden måde noget. 
Det kan være i form af en blivende kunst, som mennesker på tværs af generationer samles 
om. Sådanne kunstværker kan udtrykke en livsindsigt eller alment kendte følelser såsom 
forelskelse og sorg. Et eksempel herpå kan være Guldhornene, som mennesker igen og igen 
vender tilbage til. Andre kunstværker, såsom fiduskunst, der masseproduceres og ofte 
omtales i en nedladende og negativ tone, bliver ofte kasseret efter en generations brug. Endnu 
andre kunstværker hører særligt til i én bestemt periode og siger os derved noget om 
historien. På sådan vis kan nogle kunstværker informere os om vores samtid, mens andre kan 
slå os tilbage i tiden. Endvidere går nogle kunstværker ind og forsøger at udfordre grænserne 
for, hvad kunst er. Som eksempel herpå ses dadaistisk kaoskunst som Marcel Duchamps 
Fontaine (1917) og Piero Mazonis Merde d’artiste (1961). Men hvordan kan alt dette lade sig 
gøre? Hvad er der på spil i kunstværket? 
  
Den tyske filosof Martin Heidegger (1889-1976) har i sit hovedværk Væren og tid (tysk 
originaltitel: Sein und Zeit) fra 1927 arbejdet sig frem til den filosofi, at ting generelt skal 
forstås ud fra den brugssammenhæng, hvori de optræder. Dette er så at sige den større 
sammenhæng, hvormed Heidegger forstår ting ud fra. Heideggers eget eksempel på dette går 
på, at en hammers betydning, som han kalder væren, er selve det, at vi kan hamre med den. 
Hammerens betydning er således hamring. Derudover fremhæver Heidegger, at det er 
mennesket, som bruger hammeren, hvormed denne står i relation til os. Dette scenarie 
optræder endvidere i en endnu større sammenhæng som eksempelvis, at vi kan bruge en 
hammer til at bygge et hus med, og således skal ting ifølge Heidegger forstås ud fra deres 
brugssammenhæng. 
Senere i sit liv begynder Heidegger at beskæftige sig med kunstværket, som, han 
argumenterer for, også har en betydning og en funktion. Han holdt i den forbindelse i 1935 
foredraget Kunstværkets oprindelse (tysk originaltitel: Der Ursprung des Kunstwerkes), 
hvorom han udgav et lille skrift af samme navn. Det interesserer os i denne forbindelse, hvad 
Heidegger siger om, hvad kunst er for noget. Hvad er så at sige hans kunstfilosofi? 
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Grundlæggende set centrerer Heideggers kunstfilosofi sig omkring, at kunst siger os noget 
om, hvordan vi begår os, og at kunstværket så at sige viser den livsverden frem, som 
mennesket lever i. Men hvad vil Heidegger da stille op med eksempelvis kaoskunst? Hvad vil 
Heidegger mene, at der sker i disse såkaldt ”tomme” kunstværker, hvor betydningen 
nedbrydes? 
For at udfordre Heideggers kunstfilosofi, vil vi således undersøge, hvorvidt denne kan rumme 
og indbefatte kaoskunst. Det interesserer os altså, hvorvidt kunst kan være 
betydningssammenbrydende. Vi ser i den forbindelse nærmere på, hvad Heideggers begreb 
om Intet i forelæsningsteksten Hvad er metafysik? fra 1929 kan bidrage med. Heidegger 
arbejder sig i dette skrift frem til, at vi kan træffe Intet. Vi spekulerer således på, om vi kan 
træffe Intet i kunst.  
4. Problemfelt 
 
Når vi hører ordet ”Intet”, tror vi, at det er en konkret genstand, og derfor leder vi efter den 
som en ting. Dette er en af grundene til, at Heidegger omtaler mennesket som et 
”meningssøgende væsen”, der leder efter betydning i alt, som det ser og omgives af. Hvis vi 
ved begrebet: ”Intet” forstår betydningsløshed og simpelthen faktummet, at der er ingen 
betydning, da giver det ikke længere mening at lede efter det, for netop der viser ”Intet” sig. 
Denne tilstand betegner Heidegger som angst og kedsomhed, idet meningen i sådanne 
tilfælde bryder sammen for én. Hvis vi endvidere kobler denne tanke sammen med en anden 
tanke hos Heidegger, som går på, at netop den større sammenhæng i tilværelsen ikke er en 
ting, hvormed det må være dette ”Intet”, som giver tingene deres mening og væren, da kan 
det undre, at Heidegger ikke netop har valgt kaoskunst som eksempler på sin kunstfilosofi i 
Kunstværkets oprindelse. 
 
På den anden side tvinges mennesket, ifølge Heidegger, i kunsten generelt til at reflektere 
over egen refleksion. Med ordet refleksion menes, at der kastes lys over noget, som kommer 
tilbage igen – og det, som kommer tilbage, er det, som du ser. Ergo bliver mennesket gennem 
kunsten tvunget til at reflektere over, hvorfor, hvordan og over hvad, det reflekterer over. 
Med dette menes, at kunsten spejler os, når vi står overfor et kunstværk og opdager, at vi 
leder efter betydning. 
Det vil sige, at kunstværket har en reflekterende funktion for mennesket og spiller rollen som 
værensudlægning, der udlægger rammerne for betydning og altså for, hvad Heidegger kalder 
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væren. Kunsten udlægger så at sige selve væren. Det er ligeledes i den forbindelse, at 
Heidegger taler om ”Sandheden og kunsten” (Heidegger,  1994: 66), idet sandhed er 
rammerne for betydning og væren – selve betydnings- og værensudlægningen. Hvordan – 
hvis overhovedet – hænger denne kunstfilosofi hos Heidegger sammen med kaoskunsten, 
som netop udlægger total meningsløshed og konfronterer os med selve betydningsløsheden? 
Kaoskunsten, særligt udtrykt ved Duchamps Fontaine, lader os møde dagligdagsting på en 
måde, hvor vi bliver udfordret, og hermed sker en slags betydningssammenbrud. Kan 
Heideggers kunstfilosofi indbefatte noget sådant kunst? 
  
Dette projekt vil behandle netop spørgsmålet om, hvorvidt – og i så fald: Hvordan? – 
kaoskunsten kan indbefattes i Heideggers kunstfilosofi. Som nævnt først er kaoskunsten på 
den ene side et oplagt supplement til Heideggers teorier, mens de to kunstopfattelser på den 
anden side kan virke som hinandens modsætninger. Dog ligger selve kernen i, at Heidegger 
aldrig har tænkt over dette – eller i al fald ikke givet udtryk for det: Hvorledes hans 
kunstfilosofi står i position til kaoskunst? 
Dette er et af omdrejningspunkterne for dette projekt. Heidegger selv har aldrig anvendt 
kaoskunst i sin kunstfilosofi eller på anden måde på beskæftiget sig med dette – dette på trods 
af, at han udviklede sin kunstfilosofi i Kunstværkets oprindelse blot 12 år efter, at Marcel 
Duchamps skabte Fontaine. Det vil sige, at disse to kunstopfattelser har eksisteret inden for 
de samme to årtier - dette helt uden, at nogle af kunstnerne inden for de to retninger har 
forholdt sig til hinanden. Heri ligger blandt andet noget af dette projekts potentiale til at 
bidrage til videnskaben. 
Samtidig er det en udfordring af Heideggers kunstfilosofi, idet hans teori skal kunne bruges 
på alle kunstværker – og hvis den ikke kan det, må han forklare, hvorfor de kun kan bruges 
på nogle og ikke på andre. Dette er således også en problemstilling, som dette projekt 
involverer.  
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5. Problemformulering 
 
Hvori består Martin Heideggers værensbegreb, og hvordan forstår han i Kunstværkets 
oprindelse kunsten som værensudlægning? Hvorledes kan denne æstetiske opfattelse 
udfordres af kaoskunst?  
 
6. Problemstillinger 
 
1. Hvordan kan Martin Heideggers værensbegreb forstås ud fra Tid og væren samt 
Kunstværkets oprindelse?  
2. Hvorledes forstår Heidegger kunsten som værensudlægning?  
3. Hvordan kan kunst etablere et betydningssammenbrud ifølge Heidegger og hans 
værk: Hvad er metafysik? 
4. Kan Heideggers æstetiske opfattelse udfordres med betydningssammenbrydende 
kunst som kaoskunst?  
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7. Introduktion til Heideggers filosofi 
 
For på bedste vis at forstå og arbejde med projektets hovedværk: Kunstværkets Oprindelse og 
udfordre pointerne i dette værk, bliver der i det følgende gjort rede for nogle af de centrale 
tematikker og begreber i Heideggers filosofi. Afsnittet gør rede for, hvilke filosoffer og 
hvilke filosofiske traditioner Heidegger var påvirket af, men det fokuserer hovedsageligt på 
værket Sein und Zeit og grundlaget for den undersøgelse af ‘væren’, som Heidegger foretager 
i dette hovedværk. Målet med følgende afsnit er således at fremlægge en grundlæggende 
forståelse af Heideggers ontologi, der skal fungere som udgangspunkt for forståelsen af den 
videreudviklede ontologi, man møder i Kunstværkets oprindelse. Ligeledes bliver der kort 
gjort rede for den vending i Heideggers filosofi, som konstituerer en forskel på hans tidlige 
og senere værker.  
7.1 Heideggers baggrund og inspirationskilder 
 
I slutningen af det nittende og i starten af det tyvende århundrede, var den tyske filosofi i 
akademisk sammenhæng hovedsageligt præget af nykantianismen, der fordrede en 
tilbagevenden mod Kant for at gøre filosofien til en sand videnskab befriet fra metafysiske 
spekulationer. Således var erkendelsesteorien, i starten af Heideggers karriere, en central 
filosofisk disciplin, hvis mål var at afdække mulighedsbetingelser for en objektiv tilgang til 
virkeligheden. I den nykantianske tanke forudsættes det endvidere, at naturvidenskaberne er 
den sikreste og mest objektive form for viden, hvorfor disse skulle kunne agere forbillede for 
andre videnskaber - og især filosofien. Denne forudsætning sætter Heidegger sig imod: "I 
korte træk kan Heideggers tænkning sammenfattes som et forsøg på at overvinde dette 
skisma ved at vise, at den objektive erkendelse har sit grundlag i det levede liv." (Lübcke, 
2010: 292). 
 
Under Heideggers ophold i Freiburg, studerede han ved Heinrich Rickert (1863-1936), som 
var en af hovedskikkelserne inden for den sydvestlige skole inden for nykantianismen. 
Generelt for nykantianismen, og i særdeleshed for Rickert, var selve spørgsmålet om skellet 
mellem tænkningens psykologiske realitet og dens logiske gyldighed en central 
problemstilling, hvilken også dannede udgangspunkt for Heideggers tidlige arbejde.  
Det fik ligeledes stor indflydelse på Heidegger, da Edmund Husserl (1859-1938) i 1916 
afløste Rickert i Freiburg. Heidegger er særligt inspireret af Husserls tidlige fænomenologi, 
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hvilken hovedsageligt hviler på ‘den fordomsfri beskrivelse’. Ved at udøve epoché over for 
enhver forudfattet mening, sætter Husserl forudtagenheden udenfor og fokuserer på 
fænomenet, sådan som det umiddelbart viser sig for bevidstheden. Yderligere er Husserls 
fænomenologi karakteriseret ved at Husserl gennem en ‘eidetisk variation’ mente at kunne 
analysere sig frem til a priori bevidsthedsstrukturer ud fra konkrete psykologiske perceptions- 
og tankeakter. Dette betyder blandt andet: “(...) at Husserl kan vise, hvordan tænkningens 
logiske gyldighed er rodfæstet i dens psykologiske realitet uden at kunne reduceres til 
denne…” (ibid: 293).1 Denne Husserls tidlige fænomenologi bliver for Heidegger nøglen til 
den føromtalte problemstilling mellem tænkningens psykologiske realitet (Sein) og dens 
gyldighed (Gültigkeit): 
 
“Husserls fænomenologi kan bruges til at overvinde skismaet mellem objektiverende og 
subjektivistiske tilgange. Ved at give en beskrivelse af den måde, som verden er givet på for et konkret 
levende subjekt, bliver det muligt at vise, hvordan menneskets livsverden danner udgangspunkt for 
erkendelsens objektive strukturer” (ibid.).  
 
I en række af Heideggers forelæsninger om Aristoteles i begyndelsen af 1920’erne ses det, 
hvordan Heideggers filosofi kommer tættere på hermeneutikken for på den måde at gøre den 
filosofiske tænkning i stand til at kunne nærme sig det føromtalte konkrete levende subjekt. 
Ud fra Aristoteles argumenterer Heidegger for “(...) at praksis eller menneskets brugende 
omgang med verden må forstås ud fra sine egne rationalitetsstandarder og sin egen særlige 
form for sandhed” (ibid.). Heidegger søger at vise, at den aristoteliske metafysik, som har 
domineret vestlig filosofi, “(...) hviler på en konkret levet erfaring, som er blevet fortrængt af 
den senere, objektiverende metafysiske tradition” (ibid.). Heideggers metode i tilgangen til 
spørgsmålet om værens mening (Sinn von Sein) kan siges at være hermeneutisk netop fordi, 
at Heidegger - i modsætning til mere klassisk ontologi, som forsøger at svare på, hvad væren 
er - søger at udlægge en værensfortolkning, som dette konkrete liv allerede implicit er baseret 
på.  
 
7.2 Hvorfor spørgsmålet om væren? 
 
                                                
1 Det skal i denne forbindelse pointeres, at Lübcke ikke refererer til den gængse forståelse af “logisk 
gyldighed”, som omhandler argumenters gyldighed (om hvorvidt konklusionen følger præmisserne). 
Tænkningens logiske gyldighed skal her nærmere forstås som, hvorvidt vi tænker om noget reelt i 
verden, og om tænkningen har en genstand.  
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En fastlagt metafysik i form af religion, har i middelalderens klosterkultur haft en sådan 
funktion, at man har kunne 'læse' verden ved at tyde dens tegn - i direkte analogi til læsningen 
af et tekstligt værk. Den kristne metafysik har med Bibelen og de skolastiske 
sentenskommentarer leveret grundlaget for individets interesse for at tolke disse 'verdens 
tegn' og sin egen rolle i verden. Med den kristne metafysik, har "Alt det, der er  - "det 
værende" - og alt det, der sker, [fremtrådt og blevet synliggjort] gennem denne optik." (Hass, 
2008: 24). Hvis man således kan betragte metafysikken som grundlaget for sand erkendelse, 
er det nærliggende at spørge ind til metafysikkens eget grundlag, hvilket er udgangspunktet 
for Heideggers hovedværk Sein und Zeit (ibid.). I søgen på sand erkendelse, er det 
nødvendigt at stille spørgsmålet: Hvad er viden i det hele taget? Hvornår ved vi noget? Tager 
man eksempelvis udgangspunkt i René Descartes kriterier for sand viden, synes eksempelvis 
historien at falde uden for kategorien af objekter, som man har mulighed for at vide noget 
om. Den måde, man ved noget om historien på, er anderledes end den måde, som man ved 
noget om atomer på - det kan siges at ‘være’ en anden type viden, som vi ikke undersøger 
med de samme metoder. Inden vi altså kan komme så langt som til at overveje, hvad viden 
overhovedet er, bliver vi nødt til at forholde os til den bestemte væren, som den viden, vi har 
om et bestemt objekt, har (Inwood, 1997: 14). Objekter, vi ved noget om, kan siges at falde 
under forskellige klasser: Stjerner, dyr, planter, osv. En videnskab er typisk defineret af de 
klasser af objekter, som denne undersøger, og den pågældende metode til denne 
undersøgelse: En astronom undersøger stjerner, en botaniker planter, osv. Hvorfor deler vi på 
sådan vis verden op i forskellige kategorier? I menneskets daglige omgang med verden 
opfattes forskellige objekter som del af en helhed, og ikke som objekter, der er ‘forbeholdt’ 
en eksakt videnskab. Verden præsenterer sig ikke som: “(...) carved up in readiness for the 
sciences” (ibid.). Selv i moderne videnskab ses det, at forskellige videnskabsgrene redefinerer 
det objekt, de undersøger: “they redraw the boundary around it, form a new conception of 
what lies within it, open up new ways of knowing about their objects and close off old ones.” 
(ibid.: 15). Det, der foregår i en sådan redefinition af det undersøgte objekt, må siges at være 
et egentligt forsøg på at bestemme et pågældende videnskabeligt objekts væren: Før man kan 
undersøge planter, bliver man nødt til at spørge, hvad planter egentlig er. En bestemt 
videnskab er i stand til at undersøge dens eget objekts væren, men den glemmer baggrunden 
af andre ‘værende’ og hverdagssammenhænge, som denne er en projektion af. Hos Heidegger 
bliver det således filosoffens opgave at strukturere og forstå betydningen af det generelle 
begreb: Væren, som er mulighedsbetingelsen for, at man i videnskaben kan fokusere på en 
bestemt type af væren.  
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Sein und Zeit er således ikke et forsøg på at opstille en metafysik, men snarere et forsøg på at 
uddybe spørgsmålet om metafysikkens grund.  
7.3 Værensbegrebet i Sein und Zeit 
 
Som tidligere beskrevet tager Heidegger udgangspunkt i det konkrete levede liv. Det er 
muligt for mennesket at fungere som et teoretiserende subjekt, der betragter et objekt, men 
“(...) denne bestemmelse er afledt af et mere oprindeligt forhold til verden, hvor vi er optaget 
af praktiske gøremål og bruger objekter til vores egne formål.” (Lübcke, 2010: 294). Det 
konkrete menneske - som erkender - er altid (allerede) en del af en bestemt 
betydningsgivende konstitution (verden), hvorfor at væren, eller rettere værens betydning, må 
ses i lyset af denne allerede eksisterende, om end implicitte, værensforståelse, som mennesket 
har. I denne sammenhæng introducerer Heidegger begrebet: ‘den ontologiske differens’, hvis 
funktion er at præcisere forholdet mellem ‘væren’ og ‘det værende’. Den filosofiske tradition 
har indtil Heidegger forsøgt at svare på værensspørgsmålet ved at “(...) pege på en ting eller 
et værende, der i særlig høj grad havde væren.” (ibid.) eksempelvis Det godes Ide hos Platon 
eller Den ubevægede Bevæger hos Aristoteles. Alle andre former for væren er blevet tænkt i 
analogi til denne højere væren eller som afledt af denne. Ifølge Heidegger er der gennem den 
filosofiske tradition således opstået en ‘værensglemsel’. Med dette mener han, at der er en 
tendens til at glemme forskellen på tingen og den måde, hvorpå denne viser sig og fortolkes i 
den konkrete livspraksis. Som fænomenolog og hermeneutiker ønsker Heidegger at opnå 
forståelse af ‘tingen’ gennem en analyse af, hvordan denne viser sig for erkendelsen. 
Værensspørgsmålet må med andre ord undersøges gennem et bestemt værende, for hvilket 
væren viser sig som fænomen - mennesket. Som bestemmelse af menneskets bestemte 
værensform indfører Heidegger begrebet ‘Dasein’ (oversat: ‘tilværen’). ‘Da’ betyder på tysk 
‘dér’, hvilket referer til menneskets aktive interageren i en bestemt ‘verden’ 
(betydningskonstitution), og ‘Sein’ betyder væren. Grundlæggende set forstår Heidegger 
menneskets værensform ved, at det tolker verden ud fra en bestemt rumlig og tidslig 
placering, og at det på en eller anden måde forholder sig til sin egen væren (Inwood, 1997: 
23). Yderligere skal det bemærkes at Dasein også er kendetegnet ved en bestemt tidslighed. 
Dasein tolker sig selv i tiden, og som et tidsligt væsen i den forstand, at det er tolker sig selv 
som et væsen i bevægelse - som kommende fra noget (datid), på vej mod noget (fremtid). 
Heideggers opfattelse af tiden er således anderledes, end den han selv påstår europæisk 
filosofihistorie hviler på. Ifølge Heidegger har filosofihistorien ‘overprioriteret’ nuet og 
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nærværet i dette. Heideggers Dasein skal “(...) forstås som en sammenknytning af - eller en 
overgang eller bro - mellem tidens tre dimensioner: fortid, nutid og fremtid.” (Lübcke, 2010; 
295). Titlen Sein und Zeit peger også på denne pointe; nemlig “(...) at tiden udgør horisonten 
for enhver værensfortolkning.” (ibid.).  
 
"Værensforståelse er selv en værensbestemthed for tilstedeværen" (Heidegger, 2007: 32). 
Værensspørgsmålet er således ikke kun muligt, men oplagt, at undersøge gennem Dasein, 
fordi væren på en eller anden måde allerede viser sig for mennesket, og fordi mennesket 
allerede har en implicit værensforståelse at tage udgangspunkt i. I denne forbindelse skal det 
nævnes, at Heidegger skelner mellem ‘det eksistentiale’ og ‘det eksistentielle’. Det 
eksistentiale er de grundlæggende og nødvendige strukturer, som kendetegner Daseins 
eksistens - i analog med kategorierne (Lübcke, 2010: 295), og det eksistentielle betegner 
analysen af et bestemt menneskes, eller gruppe af menneskers, eksistens og kan derfor ikke 
siges at have a priori gyldighed. I analogi til dette skelner Heidegger også mellem 
‘ontologisk’ og ‘ontisk’, hvor ontologi “(...) udgøres af nødvendige strukturer for den måde, 
hvorpå det værende er givet (…)” (ibid.). Ontisk derimod “... udtrykker nærmere 
bestemmelser af et bestemt værende eller gruppe af værende” (ibid.).  
 
“Derfor må fundementalontologien, som alle andre ontologier først kan udspringe fra, søges 
inden for den eksistentiale tilstedeværensanalytik.” (Heidegger, 2007: 33).  
Heideggers projekt i Sein und Zeit er altså at at søge en fundementalontologi - en slags 
nødvendig værensstruktur - som de forskellige værensformer er ‘afhængige’ af. En 
undersøgelse, som tager udgangspunkt i en analytik af Daseins a priori strukturer2. 
 
I Sein und Zeit bliver der foruden Dasein beskrevet to andre værensformer: ‘Vorhandensein’ 
(forhåndenværende) og ‘Zuhandensein’ (vedhåndenværende). ‘Vorhandensein’ refererer til 
ting, eller objekter, som er uafhængige af Daseins brug af tingen. Eksempler herpå er Solen, 
skyer og træer. ’Zuhandensein’ er en værensform, der er givet som ‘Zeug’ (tøj) (som i 
værk>tøj<) forstået som et objekt, hvis selve væren er et formål for Dasein, eksempelvis en 
hammer eller en sko (Lübcke, 2010: 296). Hvorvidt ‘Vorhandensein’ kun skal forstås som et 
                                                
2 Det skal hertil nævnes, at denne eksistentiale undersøgelse har en ‘ontisk forrang’: "Den 
eksistentiale analytik har på sin side  i sidste instans eksistentielle dvs. ontiske rødder. Kun når den 
filosofisk-forskende spørgen selv er eksistentielt grebet som en værensmulighed for den enkelte 
eksisterende tilstestedeværen, fremkommer muligheden for påbegyndelsen af en tilstrækkelig 
funderet ontologisk problematik overhovedet." (Heidegger, 2007: 33).  
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afledt begreb af ‘Zuhandensein’ er omstridt, fordi man kan forestille sig en mere oprindelig 
måde, hvorpå tingene kan være givet for erkendelsen (Lübcke, 2010; 296), nemlig som 
‘Zuhandensein’. Dette skal forstås på den måde, at Daseins oprindelige erkendelse af 
eksempelvis træet har været i en brugssammenhæng - altså som en ting, der kan bruges til at 
lave bål, spyd, osv. - og ikke som en ting, der består af visse kemiske sammensætninger med 
diverse fysiske egenskaber. Imidlertid er det en pointe hos Heidegger, at der i historien er 
blevet fokuseret mere på objekter som ‘Vorhandensein’, hvilket har betydet, at menneskets 
forhold til verden er blevet set som: et subjekt, der teoretisk begriber et objekt (ibid.). 
Heidegger kritiserer denne forståelse, idet han mener, at ‘Zuhandensein’, altså menneskets 
forståelse af objekter som indlejret i en betydnings- og brugssammenhæng, er ligeså - hvis 
ikke mere - vigtig. Denne betydningssammenhæng skal forstås på den måde, at hammeren 
f.eks. refererer til sømmet og træet, som igen refererer til huset, osv. Det er denne større 
sammenhæng af betydning (verden), som Dasein lever og forstår sig selv i. Dette princip 
kalder Heidegger: ‘Væren-i-verden’. Dasein er altid (allerede) indlejret i en bestemt 
betydningssammenhæng, som “(...) udgør horisonten for dens fortolkning af det værende.” 
(ibid.). Dette, at mennesket altid allerede er i en ‘verden’3, kalder Heidegger for 
‘Geworfenheit’ (kastethed). Yderligere er Dasein også karakteriseret ved ‘Entwurf’ 
(udkastning), som er et begreb Heidegger bruger til at pege på, at Dasein ‘kaster sig ud mod’ 
mulige fremtidige værensmuligheder (ibid.).  
 
“Samlet set kan tilværens væren-i-verden, dets omhu, karakteriseres som et kastet udkast: Vi befinder 
os i en verden, der altid allerede er givet; men samtidig forstår og fortolker vi denne verden på en 
måde, der rækker ud over den betydningssammenhæng, vi er kastet ind i. Man skal bemærke, at der er 
en tæt sammenhæng mellem tidens tre dimensioner og denne bestemmelse af tilværen som en væren-i-
verden udspændt mellem kastethed og udkast. Netop heraf værkets grundlæggende tese, at væren er 
tid.” (Lübcke, 2010; 297).  
 
Daseins væren-i-verden udgør horisonten for dets tolkning af det værende. Dette kalder 
Heidegger ‘Sorge’ (omhu). Til denne kastethed, der hører til Daseins væren, knytter 
Heidegger begrebet: ‘Befindlichkeit’ (befindtlighed), med hvilket han beskriver de 
genstandsrettede følelser, eksempelvis frygt og kærlighed, som er med til at udgøre det felt af 
                                                
3 Heidegger påpeger her, at der ikke er noget rent teoretisk, abstrakt ståsted, som Dasein kan 
betragte verden fra - Dasein er betinget af den bestemte verden, det er født ind i (altid allerede er i). 
Dette kalder Heidegger også Daseins ‘fakticitet’ (Lübcke, 2010: 296).  
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mulige tolkninger af det værende (Lübcke, 2010; 296). Yderligere hører også genstandsløse 
følelser til denne: Daseins ‘Befindlichkeit’ som angst og kedsomhed (ibid: 297). 
7.4 Overgangen fra Heideggers ‘tidlige filosofi’ til hans ‘senfilosofi’ 
 
I starten af 1930´erne sker der, ifølge Heidegger selv, en vending i hans filosofi. Om hvorvidt 
der er tale om et brud eller en videreudvikling af tidligere tematikker er omdiskuteret, men 
det er sikkert at Heideggers senfilosofi fokuserer mere på det historiske, og mindre på 
analytikken af Dasein (ibid.). I Heideggers senfilosofi ser han på værensforståelsen historisk; 
som et begreb der har ændret sig igennem vestlig civilisations historie. Yderligere giver 
Heidegger, i sin senere tænkning, udtryk for at de klassiske tekster fra de store filosoffer kan 
bruges til at “(...) forstå disse forskydninger i værensforståelsen.” (ibid: 298). En sådan 
forståelse af væren, som historisk betinget, kan siges at stå i kontrast til den værensforståelse, 
der bliver præsenteret i Sein und Zeit, hvilken i større grad analyserer værensforståelsen “(...) 
som en nødvendig struktur, der uafhængig af den nærmere historiske kontekst bestemmer den 
måde, det værende træder frem for tilværen.” (ibid.). Heidegger går således fra at søge nogle 
nødvendige strukturer i værensforståelsen, som er uafhængige af den historiske kontekst, til 
at acceptere den historiske kontekst som en betingelse for værensspørgsmålet.  
 
8. Kunstværkets som værensudlægning ifølge Heidegger 
 
Kunstværkets oprindelse fra 1935 har ikke til formål at skabe en ny æstetisk filosofi. 
Heideggers ambitioner er langt større. Det er et foredrag, som peger på kunstværket som 
sandheden sat i værk, men det lader sig ej heller begrænse til dette forhold. Foredraget rækker 
helt ud til Heideggers generelle værensspørgsmål, og foredraget kan ses som et forsøg på at 
skabe et grundlag for en ny begyndelse, hvorfra både tænkningen og filosofien skal reetablere 
sit udgangspunkt. Kunstværket skal forstås som en bestemmelse af, hvorledes det værendes 
væren fremstår i lyset af værkets oprindelige fremtrædelsesform - en historisk skéen af væren 
som sandhedens hændelse (jf. Heidegger 2003: 16).  
 
8.1 Kunsten som udlægning for dannelse 
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Fordi Heidegger mener, at et æstetisk udgangspunkt forpurrer kunsten og modtagers 
opfattelse rent hermeneutisk, anser han æstetisk dyd for værende selvmodsigende, ligesom 
den firkantede cirkel og den kristne filosof. Ved en fastlagt forforståelse, underminerer man 
kunstværkets muligheder. Dog kan Heidegger heller ikke kaldes for anti-æstetiker: ”In the 
same way that, for example, atheism remains implicated in the logic of theism—both 
claiming to know the unknowable” (Link 3). For at lære at undvige vores æstetiske 
forudindtagelse, må vi nødvendigvis lære den at kende og dermed afvige fra den. Den 
æstetiske tilgang fornægter os adgang til den potentielle formning og informering, som et 
kunstværk kan yde vores historiske verdener. Håbet om at møde kunstens sande mening, 
ligger i en post-æstetisk tænkning om selve kunsten. Først herved kan kunsten subtilt hjælpe 
os til genkendelse af det værende og det betydningsfulde i det værende. 
Menneskets forståelse af virkeligheden ændrer sig over og i tid, og der er således tale om en 
historisk transformation af det intelligible. De store kunstværker hjælper menneskeheden 
implicit med at etablere den ontologi og etik, som et samfund forstår sig selv og verden i. 
Hvor Hegel anser den historiske progression som en vandring mod ånd, vurderer Heidegger 
en større vigtighed af menneskets forståelse af, hvad som er, og hvad der har betydning. 
(Heidegger emphasizes that “art is the becoming and happening of truth” (Link 3)). 
Heidegger forstår på sådan vis sandhed ontologisk som en historisk dynamisk åbning af 
intelligibilitet i tid. 
 
8.2 Den blotte ting 
 
“Ting i sig selv og ting, der kommer til syne, alt værende, som i det hele taget er, kaldes i 
filosofiens sprog for ting.” (Heidegger, 2003: 25). Denne tradition finder Heidegger 
utilstrækkelig og søger derfor en sondring mellem tingen og værket. Vi, som mennesker, 
tøver ved at kalde andre mennesker, eller dyr, for ting. Når vi taler om ting, er det 
eksempelvis om hammeren og skoen, øksen og uret. Ligesom kunstværket besidder disse ting 
noget yderligere end den blotte ting. Den blotte ting er i sin renhed en ting og derudover intet 
(Heidegger, 2003: 26). Hermed har Heidegger kondenseret begrebet ting fra sit bredest 
mulige til sit snævreste. Ved ting forstås kun den blotte ting og dermed åbnes spørgsmålet nu 
om tingenes tingslighed og den såkaldte værensglemsel.  
Heidegger anfægter, at man i vestlig tænkning, har bestemt tingens tingslighed ved følgende 
tre punkter. Det første punkt er tingens kendetegn, som eksempelvis granitblokkens tyngde, 
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farve og ruhed. Disse er tingens kendetegn, og kendetegnene indebærer noget, som tilhører 
stenen. Derfor er de også tingens egenskaber, og tingen er den kerne, hvorom egenskaberne 
har samlet sig. Kernen var for grækerne det foreliggende, og egenskaberne blev betragtet som 
det deraf forekommende (Heidegger, 1994: 27). Denne udlægning har vist sig som den 
bestemmende af tingenes tingslighed og dermed den vestlige verdens udlægning af det 
værendes væren (jf. Heidegger, 2003: 28). Problemet med denne antagelse er, at den hævdes 
at bero på en naturlighed, men at tingen forholder sig som bærer af sine kendetegn, 
forekommer os slet ikke så naturligt. Naturligheden funderer sig her på det vante, men vanens 
oprindelse er i det uvante. Før vanen opstod, har det uvante inciteret forbavselse og tænkning 
i forundring. Forglemmelsen er igen tilstede, og den gængse tingsudlægning er kun 
tilsyneladende velbegrundet (jf. Heidegger, 2003: 29).  
For at undgå dette såkaldte overgreb og nå frem til tingens størst mulige umiddelbarhed, 
anbringer Heidegger tingen i sit mest muligt frie spillerum for, at tingen således umiddelbart 
viser sit tingsmæssige. For at skabe dette rum, må al tidligere opfattelse og udsagn om tingen 
ryddes af vejen (jf. Heidegger, 2003: 30). Dette er således andet punkt, hvormed man har 
bestemt tingens tingslighed. For at understrege vigtigheden af historiciteten, tilføjer 
Heidegger: “Men at lade tingen træde os uformidlet i møde behøver vi hverken at kræve eller 
at bringe i stand. Det sker og skete siden tidernes morgen” (Heidegger 2003: 30). I dette 
konstituerede frirum, rykker tingen - i kraft af vores sansning - helt ind på livet af os. 
Problemet med dette begreb er, hvorved vi opfatter denne sansning. I sin umiddelbarhed 
burde tingen frembringe eksempelvis toner og støj, men hvad, vi hører, er tilknyttet tingen, og 
derfor hører vi døren smække, skorstenen pibe og så videre. Her er dog kun tale om 
brugsting. Ved at anvise dette sanseligt fornemmede som tingens tingsmæssige, får vi tingen 
for tæt ind på livet. Det forholdt sig tidligere omvendt, da tingen var os for fjern. I begge 
begreber forsvinder tingen (jf. Heidegger, 2003: 31). Det er et ekstremt forsøg på at bringe 
tingen til dens mest umiddelbare form, men hvor den første udlægning (tingen er substansen 
med dens accidenser) holder tingen fra livet, bringer denne anden udlægning os tingen for tæt 
på livet.  
Derfor må en tredje udlægning tages i brug. “Vi må lade tingen selv forblive i dens i-sig-
hvilen. Den skal tages i sin særegne standhaftighed.” (Heidegger, 2003: 31).  
Heidegger fremlægger her det aristoteliske form-stof-begreb, og han beskriver det 
symbiotiske forhold i begrebet således:  
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“Det, som giver tingene deres bestandighed og kernefuldhed, men som på samme tid også forårsager 
måden for deres fremtrængen mod sanserne - det farvede, det tonende, hårde, det massive - er det 
stoflige ved tingene. I denne bestemmelse af tingen som stof (...) er formen (...) allerede medforudsat.” 
(Heidegger, 2003: 32).  
 
Fordi det bestandige ved en ting består i, at et stof står sammen med en form, påberåber 
tingen sig et umiddelbart syn, hvorved tingen fremtræder gennem sit udseende (jf. Heidegger, 
2003: 32). Dette begreb passer både på den blotte ting og på brugstingen. Derfor åbner dette 
begreb op for muligheden for at stille spørgsmål til det tingsmæsse i kunstværket. Ved værket 
består det tingsmæssige i stoffet, som værket er af. Denne grundsubstans er materialet for den 
kunstneriske formning. For at forsvare sin komplicerede fremgang til at opnå to åbenbart 
ubrugelige tingsbegreber, kundgør Heidegger også sin mistro til dette tredje tingsbegreb. Han 
påpeger dets fundamentale position i al kunstteori og æstetik. Fordi dette begreb nærmere har 
sin oprindelse i det værkmæssige end i det tingsmæssige, synes dette begreb heller ikke at 
fungere. Det kompliceres yderligere af, at begrebet gennem tiden er blevet - og stadig bliver - 
anvendt i alverdens henseender. Derfor er begrebet om form-stof, i kraft sin universalitet og 
anvendelse i eksempelvis subjekt-objekt-forholdet, ikke brugbart i Heideggers forsøg på at 
skelne den blotte ting fra det øvrige værende (jf. Heidegger, 2003: 32-33).  
 
“Den hvilende granitblok er noget stofligt med en bestemt, skønt klodset form. Form betyder her den 
rumligt stedlige fordeling og anordning af stofdele, der har et specielt omrids - nemlig en bloks - til 
følge.” (Heidegger, 2003: 33).  
 
Anderledes forholder det sig med brugstingen, hvor:  
 
”Krukken forlanger et stof, der er ikke lader det flydende sive bort. Øksen forlanger et stof, der er 
tilstrækkeligt hårdt, skoene et stof, der er både fast og bøjeligt. Hvortil kommer, at syntesen af form og 
stof er bestemt af, hvad tingen kan bruges til, hvad den skal være tjenlig til.” (Løgstrup, 2008: 93).  
 
Så snart et værende er underlagt tjeneligheden, vil dette altid være en forfærdigelses 
frembringelse (jf. Heidegger, 2003: 34). Dette frembragte forfærdigede positionerer 
Heidegger som et tøj til noget, og i tøjets væsen er stof og form iboende. Tøjet er en 
brugsting, der er fremstillet med øje for anvendelse eller brug. Derfor er der ikke tale om den 
blotte ting. Det blotte ting og tøjet ligner dog imidlertid hinanden, da det frembragte og 
færdige tøj hviler i sig selv på samme vis som den blotte ting. Forskellen er dog , at den blotte 
ting besidder selvvokset karakter og ikke er menneskeligt frembragt. Ligeledes ligner tøjet 
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imidlertid kunstværket, da de begge er menneskeligt frembragte, men her peger Heidegger 
på, at hvor tøjet ikke lignede den blotte ting, deler kunstværket sit væsenmæssige nærvær 
med den blotte ting.  
 
“Således er tøjet halvt ting, fordi det er bestemt af tingsligheden, men det er alligevel noget mere; det er 
samtidig halvt kunstværk, men alligevel noget mindre, fordi det ikke besidder kunstværkets 
selvtilstrækkelighed. Tøjet indtager en ejendommelig stilling mellem tingen og værket, forudsat en 
sådan afregnende opstilling er tilladelig” (Heidegger, 2003: 34).  
 
Sondringen mellem brugstingen og kunstværket udmærker sig i deres bestanddele. 
Brugstingen er halvt en ting, men den besidder også noget ud over dette, da denne er 
menneskeligt fremstillet. Dermed er den også halvt et kunstværk, men mangler på denne side 
også noget, da den ikke, som kunstværket, er selvtilstrækkelig. Herved placerer brugstingen 
sig mellem den blotte ting og kunstværket. Heidegger fremhæver, at denne stof-form struktur 
ligger for menneskets umiddelbare måde at forstå brugstingen på, da mennesket i sig selv er 
delagtigt. Da den blotte ting hverken er tjenlig eller fremstillet, underminerer man det 
tingslige med denne betragtningsform.  
 
De tre ovenstående traditionelle tingsbegreber er således alle utilstrækkelige, når det gælder, 
at tingsheden bestemmes på begreb af: ”(...) tingen som bærer af kendetegn, som enheden af 
en mangfoldighed af sanseindtryk og som formet stof.” (Heidegger, 2003: 36). Disse tre 
tingsbegreber har, i deres forbindelse med hinanden, opnået for stor udbredelse og selvfølge. 
Dette forhold forhindrer mennesket i distinktionen af ting, brugsting og kunstværk, hvorfor vi 
bør frakaste os disse såkaldte overgreb og lade det værende være, hvad det er. Den eneste 
måde, hvorpå mennesket da kan nærme sig tingen, brugstingen og kunstværket, er ved at 
fjerne sig fra sin forforståelse.4 Heidegger præsenterer de tre ovenstående udlægninger for at 
give et billede på det overgreb, som den almindeligt udbredte tænkning udsætter 
værensforståelsen for.  
 
“Ud af de tre udlægninger vokser en tænkemåde, ifølge hvilken vi ikke kun tænker på ting, tøj og værk 
i særdeleshed, men på alt værende i almindelighed. Denne tænkemåde, som for længst er blevet gængs, 
foregriber al umiddelbar erfaring af det værende.” (Heidegger, 2003: 36).  
                                                
4 Heidegger anfægter, i forlængelse af denne pointe, den bibelske verdensopfattelse og syn på 
verden som noget skabt, altså dermed med immanent form. I Løgstrups læsning af Heidegger, 
undlader han at kommentere på denne bemærkning. 
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8.3 Tøj 
 
På baggrund af ovenstående værensudlægningers overgreb må vi tage med os, at den 
umiddelbare erfaring er en væsentlig faktor i al værensforståelse og dermed også for 
perceptionen af et kunstværk. Man skal altså med Heideggers ord lade tingen hvile i sig selv 
og undgå tingsbegrebernes overgreb på det værendes væren (jf. Heidegger, 2003: 36). Efter 
distinktionen mellem det tingsmæssige ved tingen, det tøjmæssige ved tøjet og det 
værkmæssige ved kunstværket, søger Heidegger at beskrive disse respektive lovmæssigheder 
og tager sit udgangspunkt i det tøjmæssige ved tøjet. Som eksempel på tøjet vælger 
Heidegger et par bondesko. Som forklaret gennem de tre værensudlægningers overgreb, må 
vi vende os mod tingen og søge en umiddelbar erfaring af den. Derfor må der præsenteres et 
objekt for tænkningen. Hvis vi blot talte om tøjet, ville det fundere sig på vores allerede 
tilstedeværende ideer om tøjet og derved distancere sig fra umiddelbarheden. Derfor benytter 
Heidegger Vincent W. van Goghs (1853-1890) billede af netop et stykke tøj: Maleriet Ein 
Paar Schuhe fra 1886. Heidegger definerer motivet som et par bondesko (Heidegger, 1994: 
38), og denne definition har sidenhen været udsat for en spekulation af polemisk karakter om, 
hvorvidt selve bestemmelsen af motivet spiller en rolle for argumentet. Ifølge den 
amerikanske filosof og professor Hubert Dreyfus (f. 1929), spiller bestemmelsen af motivet 
ikke en rolle for argumentet (jf. Dreyfus, 2005: 409). Tøjets tøjværen består i dets 
tjenelighed, og tjeneligheden opnår først sin virkelighed ved at tjene til fulde, som 
eksempelvis skoene tjener bondekonen. Tjenelighed er dog først fyldestgørende ved, at 
bondekonen ikke bemærker sine sko, og disse ikke indtræffer en plads i hendes bevidsthed. 
Her kommer det tøjmæssige os i møde gennem maleriets udlægning af dets væren. Dette 
møde mistes, hvis man blot tænker på sko i al almindelighed. Selvom van Goghs billede ikke 
afslører meget - og man kan som bekendt spekulere over, hvorvidt det overhovedet er et par 
bondesko -, så giver de os fornemmelsen af arbejderskridtenes møjsommelighed og slid (jf. 
Heidegger, 2003: 39). Dette sker på trods af motivets manglende kontekst om rum. Det er i 
den forbindelse bemærkelsesværdigt, at Heidegger - på trods af van Goghs sparsomme 
detaljer omkring skoene - vælger at lægge betydningen bondesko ind i billedet. Hvis han ikke 
havde gjort sådan, ville disse sko blot være sko i al almindelighed, og vi ville ikke erfare 
tøjets tøjværen. Derfor er det med nødvendighed, at Heidegger beslutter sig for, hvad disse 
sko skal bestemmes som. Heidegger konkluderer, at dette tøj tilhører jorden (tøjet har sin 
oprindelse i naturen), og når det formes (bruges), bevares det i bondekonens verden (jf. 
Heidegger, 2003: 39-40). Tøjets i-sig-hvilende ro består i dets pålidelighed og denne 
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pålidelighed bliver evigt udfordret af tøjets brug. Det er ikke kun tøjet, men også tøjets brug 
der bliver slidt i brugen. Herved svinder tøjets pålidelighed langsomt bort. Det vil 
eksempelvis sige, at når en kniv bliver slidt, er det ikke kun kniven, som slides i kraft af brug, 
men brugen slides også af sløvheden. “Tøjets nedslidte sædvanlighed trænger sig derpå frem 
som det eneste og tilsyneladende helt egne værensart.” (Heidegger 2003: 41). Ud fra denne 
nedslidthed viser tøjets oprindelse sig i dets blotte forfærdigelse (jf. Heidegger 2003: 41). 
Selvom det er her tøjets oprindelse viser sig, skal dets tøjværen findes andet sted - i 
pålideligheden.  
 
8.4 Kunstværk 
 
Heidegger når frem til tøjets tøjværen gennem van Goghs maleri. Ikke gennem en simpel 
iagttagelse af en skomagers form af stoffet, men igennem kunstværkets nærhed. Heidegger 
skriver at maleriet har talt gennem sin nærhed og evne til at åbne verdener. Med andre ord, 
gennem sin værensudlægning. “Van Goghs maleri er en åbning af hvad tøjet, dette par 
bondesko, virkelig er.” (Heidegger 2003: 42) Med andre ord, træder det værende frem i sin 
værens sandhed. Med ordet sandhed mener Heidegger: “Såfremt der i værket sker en åbning 
af det værende i henseende til hvad og hvordan det er, er en sandhedens skeen i værk i 
værket.” (Heidegger 2003: 42). Her er det det værendes sandhed der sætter sig i værk. Man 
kan derfor allerede bestemme kunstværkets væsen ved at det værendes sandhed sætter sig i 
værk. At netop dette skulle være kunstværkets væsen, strider imod den klassiske æstetiske 
opfattelse af kunsten som frembringelsen af det skønne. Sandheden, som begreb, tilhører 
normaltvist logikken og her kan sandheden bestemmes som en overensstemmelse mellem 
virkelighed og udsagn eller afbildning. Men hvis bare det forhold, skulle være det eneste 
opfyldte succeskriterie for, hvornår et værk er et værk, ville vi samtidigt sige, at værket blot 
er en afbildning af virkeligheden, og vi ville ende med et produkt, frem for et værk. 
Sandheden må betyde noget mere. Sandheden må indeholde en yderligere dimension. Og det 
gør den. Hvis vi igen tænker på van Goghs maleri af bondeskoene, åbenbarede billedet ikke 
blot et par sko, men skoenes væsen. Et andet problem denne bestemmelse ville rejse, er 
værkets format. En bestemmelse af kunstværket, som afbildninger med virkelighedens 
overensstemmelse, ville begrænse kunstbegrebet til kunstarter som maleriet og poesien og 
dermed undlade værker som det græske tempel, da denne dårligt kan stemme overens med en 
anden ting.  
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8.5 Værket, sandheden og kunsten 
 
“Kunstværkets oprindelse er kunsten. Men hvad er da kunsten? Kunsten er virkelig i 
kunstværket.” (Heidegger 2003: 46). Dette spørgsmål har til formål at starte en undersøgelse 
af hvori værkets virkelighed består.  
 
Når noget værende, i kunstværket, træder ud i dets værens uskjulthed, betyder det, at det 
åbner sig og viser sig i, hvad og hvordan det er. Dette kalder Heidegger for sandheden. Men 
hvorledes sætter kunsten sandheden i værk? ”På to måder åbner kunstværket det værendes 
væren: 1) Det opretter en verden og 2) bringer naturen til syne.” (Løgstrup, 2008: 96). 
Heidegger anvender et græsk tempel som eksempel herpå. En væsentlig pointe med at 
benytte et tempel er dets åbenlyse modstrid med bestemmelsen om kunst som værende ren  
afbildning. På en og samme gang omslutter templet guds skikkelse, og dermed skjuler 
templets vægge også gudsskikkelsen. Samtidig skaber væggene et rum, der tillader gud at 
træde frem i det hellige område. ”At rejse et tempel er at indvie det. Og indvielsen betyder, at 
i rejsningen af kunstværket åbnes det hellige som helligt, og guden kaldes ind til at være 
nærværende” (Løgstrup 2008, s. 97). Det gudebillede, man søger at indkapsle ved selve 
tempelrummet, skal ikke forstås som et forsøg på at billedliggøre gud, men på at lade guden 
være til stede. Derved er templet gud selv. Denne allegori viser samme struktur, som da vi 
lærte bondeskoenes væren at kende gennem van Goghs maleri. 
 
“Det er tempelværket, der først føjer og samtidig samler enheden af de baner og sammenhænge om sig, 
i    hvilke fødsel og død, ulykke og velsignelse, sejr og forsmædelse, udholdenhed og forfald gestalter 
sig for menneskevæsenet som dets tilskikkelse. Den herskende vidde af disse åbne sammenhænge er 
dette historiske folks verden. Først ud fra denne verden og i den kommer folket tilbage til sig selv og til 
fuldbyrdelsen af sin bestemmelse.” (Heidegger 2003: 49) 
 
I dette skin fra gud opstår det, som vi kalder for verden. ”Verden er ikke samlingen af alle 
forhåndenværende ting, kendte og ukendte. Ej heller er den forestillingen om en ramme, der 
kommer til summen af alt det forhåndenværendes” (Løgstrup, 2008: 97). Verden rækker 
derimod udover alt dette. Verdens værende går udover alt sanseligt og håndgribeligt. ”Verden 
er der, hvor vor histories væsentlige afgørelser falder, overtages af os eller forlades, 
miskendes eller på tages af vor spørgen.” (Løgstrup, 2008: 97). Her skal det forstås, at 
hverken sten, dyr eller planter har nogen verden, men de tilhører sine omgivelser. Mennesket 
derimod har en verden, idet det opholder sig i det værendes åbenhed. ”Det første, der derfor 
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er at sige om kunstværket, er, at det opretter og åbner en verden, og opretholder den ved at 
holde dens åbenhed åben” (Løgstrup, 2008: 98). Når kunstværket har oprettet en verden, 
medfører det en fremstilling af naturen, men dette forhold kan kun lade sig gøre inden for 
forståelsen af, at kunstværket opretter en verden. Kunstværket trækker altså naturen ind i 
verden, og samtidig opretholdes naturen af kunstværket.  
 
”Det forholder sig ikke sådan, at menneskene og dyrene og planterne og tingene er forhånden og 
kendte som uforanderlige genstande, og så kommer der et tempel til, og menneskene og dyrene, 
planterne og tingene bliver passende omgivelser for det. Nej, det er snarere omvendt. Det er først 
templet, der, fordi det står der, giver tingene deres udseende, og giver mennesket forståelse for sin 
tilværelse. Og det udseende og den forståelse er åben, så længe kunstværket er et kunstværk, og guden 
ikke er flygtet fra det” (Løgstrup, 2008: 99).  
 
Dette forhold til det tingslige, deler kunstværket med brugstingen, da brugstingen tager det 
tingslige som stof i sin tjeneste. Gennem formningen af stoffet og transformationen fra ting til 
brugsting, forsvinder tingen i dets tjenlighed. Stoffets egnethed bestemmes ud fra dets 
medgørlighed i netop ovennævnte transformation. Efter tingen er blevet en brugsting, mister 
brugstingen sit tingslige i dets uskjulthed. Selve stoffet forsvinder ikke, men derimod skinner 
det i kraft af templets oprettede verden og dennes åbenhed. Heidegger siger, at opstillingen af 
verden og fremstillingen af jorden (naturen), udgør en enhed. Denne enhed viser sig i 
kunstværkets evne til at hvile i sig selv og stå i sig selv (jf. Løgstrup, 2008: 100). ”Verden er 
de horisonter (...), der åbnes af et historisk folks afgørelser. Naturen er forekomsten af de, der 
stadig lukker sig til og derfor skærmer og skjuler (bergen).” (Løgstrup, 2008: 100). Trods 
verden og naturens forskelligheder, må disse ikke adskilles, da verden grunder i naturen, og 
naturen rækker ind i vor verden. Kunstværket sætter denne spænding på spidsen, og i 
Heideggers redegørelse for strid beskriver han, hvordan sådan en strid udmønter sig mellem 
verden og natur i kunstværket. Ved denne nye bestemmelse af kunst, søger Heidegger tilbage 
til bestemmelsen som kunstværkets evne til at åbne det værendes væren og sætte sandheden i 
værk.  
Skal man søge hinsides kunstværket, må man se tilbage på dets skabelse og skaber. Fælles for 
alle kunstarter og retninger gælder kunstnerens håndværk, og i visse idealer sætter man denne 
kunnen under lighedstegn med den store kunst. Uanset håndværkets omfang, skal der sondres 
mellem det at skabe og det at forarbejde, da ethvert håndværk ikke er et kunstværk på trods 
af, at kunstværket er skabt gennem håndværket. ”Skabelsens væsen beror på kunstværkets 
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væsen” (Løgstrup, 2008: 104). Hvis kunsten sætter sandheden i værk, må vi søge at definere 
sandhedens størrelse og de omstændigheder, der gør, at dette forhold kan gælde.  
 
”Sandheden er begivenhed, fordi den er striden mellem oplysning og skjulen, idet skjulen kan bestå 
enten i unddragelse eller forstillelse, men altid også er skærmen. I sandheden tilkæmpes det åbne, ind i 
hvilket alt værende står, men i hvilket det også holder sig tilbage. I tilkæmpningen af det åbne skilles 
oplysningen og skjultheden ad” (Løgstrup, 2008: 104).  
 
Her gælder det, at åbenhed er sandheden, og denne åbenhed kun kan bestå i kraft af dens 
tilpasning i det åbne, som denne åbenhed samtidig har åbnet. Hertil må der spørges, om 
denne åbenhed eller sandhed er en nedstigen størrelse, der oprindeligt hører hjemme blandt 
astrale objekter og først finder form i kunstværkets hidkaldelse. Sådan forholder det sig ikke. 
Åbenheden tilhører det værende og udfolder sig af det værende. Da åbenheden er umulig at 
skille fra dens indretning i det åbne, er det fordi, at denne indretning i det åbne er sandheden 
som begivenhed, og denne udspiller sig historisk på mangfoldig vis.  
 
”Jo mere simpelt og væsentligt træskoene er og jo mere usmykket og rent brønden går op i sit væsen, 
desto mere umiddelbart værende bliver alt værende med dem. Skønhed er, at den glans, som det 
værende får i åbenheden og dens lys, sættes i værk i kunstværket. Skønheden er den måde, sandheden 
sker på” (Løgstrup, 2008: 105).  
 
Van Goghs maleri fremstiller, ifølge Heidegger, et par bondesko, men derfor bekendtgør det 
ikke, hvad et par bondesko er. Kunst åbner derimod op for det værende i sin helhed i en slags 
omvendt dikotomi. Her skal der sondres mellem det åbne og åbenheden. Hvor det åbne er det 
enkelte værende, er åbenheden alt det værendes åbenhed (jf. Løgstrup 2008: 105).  
 
”Måske kan det, som Heidegger vil sige, fikseres ved at skelne mellem åbenhed og tilgængelighed. 
Med sin distinktion mellem det åbne og åbenheden distancerer Heidegger sig fra den tilgængelighed, 
der alene kan blive tale om indenfor transcendentalfilosofien, og som derfor ikke giver plads for en 
ægte forståelse af kunstværket.” (Løgstrup, 2008: 105).  
 
Hele denne tankerække skal lede til at begribe, at sandheden er til som begivenhed. 
Sandhedens væsen indretter sig i det værende. Det er i denne bevægelse, at sandheden bliver 
til en sandhed. Dette lykkes kun i kraft af kunstværkets muliggørelse af sandhedens væren i 
det værende. Sandheden eksisterer kun som strid mellem oplysning og den såkaldte 
skærmede skjulen. Ydermere søger sandheden sin indretning i kunstværket som en strid 
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mellem verden og natur (jord). At der er strid mellem verden og jord betyder ikke, at de er 
decideret modstridende. Det skal snarere forstås som verdenen og naturens fælles 
tilhørshunger og stræben efter deres fælles oprindelse. Selve stridsakten ses som et forsøg på 
at vinde enhed i deres fælles oprindelse (jf. Løgstrup, 2008: 107).  
 
”Heidegger siger derom nærmere: Idet verden åbner sig (for et historisk folk i dets historiske 
afgørelse), kommer det uafgjorte til syne og nødvendiggør afgørelsen. Som uafgjort er det på sæt og vis 
på én gang skjult og åbent: som uafgjort er det skjult. Men i dets relation til afgørelsen og dens 
åbenhed, åbner det uafgjorte sig i dets skjulthed. Heidegger siger det også på følgende måde: Idet en 
verden åbner sig, kommer det, der ingen målestok har i sig, naturen, til syne og nødvendiggør 
målestokken, som er verdens. (...) Striden består i, at verden lader det værende komme frem i dens 
afgørelses og målestokkes åbenhed, medens naturen kommer til syne som det, der bærer verden, og 
derunder bestandig holder sig lukket.” (Løgstrup, 2008: 107).  
 
I stridens form indretter sandheden sig i det værende ved at besætte det åbne.  
 
”I kunstværket bliver denne strid åben i noget værende. Og det sker ved, at det, der skal frembringes, 
betror sig til naturen, stiller sig tilbage i stenens tyngde, træets stumme hårdhed og farvens dunkle 
glød” (Løgstrup, 2008: 107).  
 
Når håndværkeren former stoffet, ligner det til forveksling kunstnerens brug af naturen, men 
forskellen ligger i selve formningen. Kunstneren befrier naturen til den selv og giver 
sandheden skikkelse – dette gør håndværkeren ikke, selv om begge er frembragte. Når 
kunstneren skaber, bringer han det skjulte frem i dets uskjulthed. Dette forhold giver værket 
dets enestående karakter. Jo mere enestående, at værket fremstår, desto mere kraftfuldt og 
fremmedgjort af sin særegenhed, vil det stå. Efter frembringelsen af brugstingen, bemærker 
vi den, og vi bider ikke mærke i dens frembringelse. Derimod, desto mere upåvirkede vi er af 
dens væren, desto gavnligere er tingen for os i brug. Vi bemærker selvsagt, at tingen er ved 
hånden, men vi dvæler ikke ved tingen. Vi søger ikke fordybelse i tingen. Dette forholder sig 
komplet omvendt med kunstværket.  
 
”Jo mere ensomt kunstværket står i sig selv, jo finere det synes at løse alle relationer til mennesket, 
desto renere er kunstværket bortrykket i den åbenhed af alt værende, som det selv har åbnet. Og på 
desto mere simpel måde rykker det os ud af alt det vante og gængse og ind i åbenheden” (Løgstrup, 
2008: 108).  
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I betragtning af kunstværket, opløses vores vante forhold til verden og naturen, hvorved 
kunstværket tillader os at dvæle i den sandhed, som værket udviser. Denne dvælen ligger i 
forlængelse af den beslutsomhed, som Heidegger behandler i Sein und Zeit. At dvæle er på én 
gang både en verden og en villen (jf. Løgstrup, 2008: 109). Forholdet til kunstværket består 
nemlig i menneskets selvpålagte indlevelse i det værendes åbenhed, som kunstværket har 
åbnet. Kunstværket er ikke en genstand, der skal fremkalde oplevelser hos beskueren. Men 
kunstværkets rolle er at trække mennesket ind i den sandhed, der udspiller sig i kunstværket. 
 
9. Kunst som etablering af betydningssammenbrud 
 
For at kunne besvare spørgsmålet om, hvorvidt kunst kan etablere et betydningssammenbrud, 
anvendes Martin Heideggers Hvad er metafysik fra 1929. Heri analyserer og diskuterer han 
metafysik, begrebet om Intet (og dermed også begrebet om væren) samt hvorledes noget kan 
være ‘Intet’ og betydningsløst. Projektet ønsker først og fremmest at opnå forståelse for 
denne filosofi for derefter at kunne diskutere, hvorvidt kunst - set med Heideggers øjne - kan 
udlægge ‘Intet’ og betydningsløshed og derved være betydningssammenbrydende.  
 
9.1 Heideggers kritik af metafysikken 
 
“Ikke alene havde den 40-årige professor valgt at forelæse over metafysik, i en tid hvor næsten alle 
andre universitetsfilosoffer (...) arbejdede på at etablere filosofien som videnskab, men tilmed viste det 
sig, at det emne, der blev behandlet i forelæsningen, ikke var det, som af den metafysiske tradition var 
blevet anset for det centrale, nemlig spørgsmålet om det værende, men hvad der så ud som - og viste 
sig at være - et opgør med hele traditionen: spørgsmålet om Intet” (Heidegger, 1973: 11).  
 
Således skriver Jørgen Hass (f. 1942), filosof og lektor ved Syddansk Universitet, i sin 
indledning til Martin Heideggers tekst Hvad er metafysik. Denne korte Heidegger-tekst blev 
skrevet til den tiltrædelsesforelæsning, som Heidegger holdt på Freiburger Universitet i 
Tyskland den 24. juli 1929. Teksten blev udgivet samme år som forelæsningen, og 
efterfølgende skrev Heidegger en indledning samt et efterskrift til forelæsningsteksten.  
Som Jørgen Hass skriver, er netop denne forelæsning på mange måder at anse for at være et 
opgør med store dele af den filosofiske traditions måde at beskæftige sig med 
værensspørgsmålet - eller rettere sagt: Værensproblemet. Heidegger kritiserer dette således:  
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“Hver gang metafysikken forestiller det værende, har væren kastet lys over sig selv. (...) Eftersom 
metafysikken spørger om det værende som det værende, forbliver den i det værende og bryder sig ikke 
om væren som væren. (...) For så vidt metafysikken altid kun forestiller sig det værende som det 
værende, tænker den ikke på væren selv. (...) I mellemtiden forbliver værens sandhed skjult for 
metafysikken gennem hele dens historie, fra Anaximander til Nietzsche. Hvorfor tænker metafysikken 
ikke på den?” (Heidegger, 1973: 106-107, 109). 
 
Heidegger referer i ovenstående til to filosoffer: Græske Anaximander (610-546 f.kr.) samt 
tyske Friedrich Nietzsche (1844-1900). Der findes i dag ingen primære tekster af 
Anaximander, men ud fra sekundære tekster omtales han som den, der indførte det første 
metafysiske begreb: Apeiron (dansk: ubegrænset, uendelig, ubestemt). Alting består ifølge 
Anaximander af dette apeiron, men apeiron kan ikke selv anskues. Apeiron giver tingene 
deres funktion og betydning, sagt med Heideggers ord: Deres væren, af den grund, at disse er 
en del af apeiron selv. Anaximanders filosofi om apeiron kan således forstås gennem et 
Heidegger-perspektiv, som netop går på, at tingenes betydning (væren) gives ved selve denne 
væren, mens væren generelt og i sig selv ikke er mulig at anskue, hvilket netop er det, som 
Heideggers kritik af metafysikken beror sig på: At man forsøger at anskue væren som væren 
og derved aldrig opnår virkelig indsigt i væren, hvilket er et problem, som tidligere omtalte 
Jørgen Hass beskæftiger sig med:   
 
“At forstå virkeligheden reduceres derved til at forstå en filosofi, og da denne forståelse, bevidst eller 
ikke, altid vil give sig udslag i tilværelsen, er metafysikken - og for Heidegger er al filosofi metafysik - 
ikke blot en doktrin, men en livsform, hvori det røber sig hvad virkeligheden er - eller anses for at 
være” (Hass i: Heidegger, 1973: 10). 
 
At væren i sig selv ikke er muligt at anskue, er også noget, som Jørgen Hass er inde på: 
“>>Væren<< er ikke en ting, man kan finde et eller andet sted mellem andre ting, ejheller er 
væren identisk med nogen af disse (...)” (Hass i: Heidegger, 1973: 28). På trods af dette er 
væren værende, hvilket ligeledes var en del af grundtankerne bag begrebet om apeiron hos 
Anaximander, og det, at metafysikken ikke bringer “(...) væren selv til orde” (Hass i: 
Heidegger, 1973: 109), er selve Heideggers kritik, som med hans egne ord lyder:  
 
“Det synes næsten, som om metafysikken uden eget vidende, ved sin måde at tænke det værende på, er 
henvist til at være den skranke, som afskærer mennesket fra værens oprindelige forhold til menneskets 
væsen.” (Heidegger, 1973: 110) 
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Modsat Anaximander har Nietzsche dog efterladt sig et hav af tekster, hvoraf det fremgår, at 
han forsøger at frigøre sig fra den kristenplatoniske arv, som, han mener, har distanceret 
menneskets forhold til virkeligheden. Metafysikken har dog, set med både Nietzsche og 
Heideggers øjne, mulighed for at overvinde denne distance og tilmed komme i direkte 
kontakt med virkeligheden, hvis man formår at indse, hvorledes man er påvirket af for 
eksempel et religiøst verdensbillede, som Nietzsches kritik beror sig på. Mennesket bør 
således ifølge Nietzsche indse, hvorledes det, gennemsyret af et kristenplatonisk billede, 
tænker verden. Dette kan igen relateres til Heidegger, som netop mener, at man nærmer sig 
en forståelse af værensbegrebet, hvis man indser, at man tænker det værende ud fra netop det, 
at man er værende. Heidegger skriver endvidere i Hvad er metafysik: “Værens historie i 
metafysikkens epoke er helt gennemsyret af et utænkt tidens væsen” (Heidegger, 1973: 116).  
Således ses, at selvom Heidegger baserer sin kritik af metafysikken - fra og med dens 
begyndelse og helt op til sin egen tid - på blandt andre Anaximander og Nietzsche, er 
Heideggers egen tilgang til metafysik samtidig inspireret af ovennævnte, hvilket muligvis 
også er grund til, at netop disse to bliver fremhævet.   
 
Men hvad er så løsningen på denne fejlslagne metafysiske tilgang til værensbegrebet, som 
ifølge Heidegger skjuler sandheden, kører evigt i ring og opnår dermed aldrig viden om 
sandheden og virkeligheden? Heidegger foreslår at overvinde metafysikken selv og udtaler 
sig, som følger:  
 
“Derimod kunne tænkningen, hvis det lykkes for den at gå tilbage til metafysikkens grund, måske 
tillige blive anledning til en forvandling af menneskets væsen, som så igen ville medføre en 
forvandling af metafysikken. Når der altså ved fremstillingen af spørgsmålet om værens sandhed, tales 
om en overvindelse af metafysikken, så betyder dette: at påtænke væren selv.” (Heidegger, 1973: 107-
108). 
 
Metafysikkens opgave bliver hermed at søge tilbage til sine såkaldte grundopgaver og 
påtænke væren selv fremfor at tænke væren som det værende, og Heideggers opgave med 
Hvad er metafysik bliver således at besvare spørgsmålene: “Hvori hviler og virker 
metafysikken? Hvad er metafysikken, set fra sin grund? Hvad er i grunden overhovedet 
metafysik?” (Heidegger, 1973: 105). Disse tre spørgsmål er bygget op om en træ-metafor. 
Første spørgsmål refererer således til træets rødder, andet spørgsmål til selve det anskuelige 
træ, mens tredje spørgsmål referere til træets funktion og betydning, sagt med Heideggers 
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ord: Træets væren.  
Som Heidegger selv påpeger, fører disse tre spørgsmål det mest centrale af alle spørgsmål 
med sig: “Det kan kaldes metafysikkens grundspørgsmål og lyder: hvorfor er der overhovedet 
noget værende og ikke snarere intet?” (Heidegger, 1973: 120)   
Heri består noget af det revolutionerende i Heideggers filosofi: At tænke det værendes væren 
som Intet.  
 
“Når det ikke henvender sig til det værende og udforsker det værendes første årsag, da må spørgsmålet 
tage sit udgangspunkt i det, der ikke er det værende. Dette er det, spørgsmålet nævner og skriver med 
stort: det Intet, som forelæsningen har taget under overvejelse som sit eneste tema.” (Heidegger, 1973: 
121).  
 
9.2 Heideggers begreb om “Intet”. Hvad er Intet, og hvordan kan der være Intet?  
 
“Udforskes skal kun det værende og ellers - intet. Det værende bare og videre - intet. Ene og alene det 
værende, og derudover - intet. Hvordan forholder det sig med dette Intet? Er det et tilfælde, at vi helt af 
os selv kommer til at tale sådan? Er det kun en talemåde - og ellers intet? Men hvad bryder vi os om 
dette Intet? Af videnskaben bliver Intet jo netop afvist og prisgivet som det tomme. Dog, når vi på den 
måde prisgiver Intet, indrømmer vi det da ikke netop? (...) videnskaben vil ikke vide af Intet. Dette er 
til syvende og sidst den strengt videnskabelige opfattelse af Intet. Det ved vi, idet vi intet vil vide om 
det, om dette Intet. (...) Men ligeså sikkert er det, at der, hvor den prøver at udsige sit eget væsen, 
kalder den Intet til hjælp. Hvad den forkaster, påberåber den sig.” (Heidegger, 1973: 125-126)  
 
Således indleder Heidegger sin forelæsning om Intet med en kritik af videnskabens 
håndtering af samme - eller rettere: Manglende håndtering. Han kritiserer videnskaben for 
ikke at udforske og undersøge Intet og for blot at regne dette for at være det tomme, sagt med 
andre ord: Det indholdsløse, det meningsløse, det substansløse og dermed komplet tomt, 
hvoraf det følger, at det fremstår uinteressant og ligegyldigt for videnskaben i modsætning til 
det værende, som alle videnskaber på den ene eller anden måde forholder sig til. Samtidig 
påpeger Heidegger, at  når man netop italesætter dette Intet som noget, modbeviser det da 
ikke sin - af videnskaben tildelte - egenskab og funktion som det tomme?  Er dette ikke netop 
dets væren, man da taler om?  
På dette grundlag beslutter Heidegger sig for at beskæftige sig med det, som videnskaben, 
ifølge ham, har undladt. Heidegger spørger da således: Hvad er Intet? Og “Ved denne 
spørgen fastsætter vi på forhånd Intet som noget, der >>er<< sådan og sådan - som et 
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værende” (Heidegger, 1973: 126). Heidegger mener altså at påvise, at for, at vi overhovedet 
kan spørge til, hvad Intet er, må vi først have en forudindtaget viden om, at Intet er. Denne 
viden er dog, ifølge Heidegger, problematisk og problematiserer endvidere selve 
undersøgelsen af Intet.  
 
“Ved at spørge om Intet - hvad Intet er og hvordan - drejes genstanden for spørgsmålet om i sin egen 
modsætning. Spørgsmålet berøver sig selv sin egen genstand. Tilsvarende er også ethvert svar på dette 
spørgsmål ifølge sagens natur umuligt, thi det vil nødvendigvis få formen: intet >>er<< det og det. Om 
Intet gælder det, at spørgsmål og svar i sig selv er lige meningsløse.” (Heidegger, 1973: 126-127).  
 
Således ses, at spørgsmålet om, hvad Intet er, vil føre til en selvmodsigende cirkelslutning og 
dermed absurd nonsens. Det giver altså ikke mening at spørge om, hvad Intet er, for derved at 
forvente at få svar i form af substantiver og adjektiver, som kan tillægges Intet og få formen: 
Intet er X, hvor X angiver et substantiv eller et adjektiv. For Heidegger er Intet nemlig Intet, 
og spørgsmålet om, hvad Intet er, giver derved ikke mening hverken at spørge eller forsøge at 
besvare.  
Trods dette må Intet dog være for, at vi overhovedet kan italesætte det og udspørge det. Dette 
kan forstås på den måde, at Intet er ikke noget, ikke-værende, hvorom Heidegger uddyber:  
 
“Thi Intet er benægtelsen af det værende i sin helhed [>>Alheit<<], det simpelt hen ikke-værende. 
Herved bringer vi dog Intet ind under den højere bestemmelse det ikke-agtige [>>das Nichthafte<<], 
altså det benægtede. (...) Er >>ikke<<, det at være benægtet og dermed benægtelse den højere 
bestemmelse, hvorunder Intet står som en særlig art af det benægtede? Findes Intet kun, som en særlig 
art af det benægtede? Findes Intet kun, fordi der findes et >>Ikke<<, dvs. en benægtelse? Eller er det 
omvendte tilfældet? (...) Intet er oprindeligere end >>Ikke<< og benægtelsen. (...) Hvis Intet - Intet selv  
- på en eller anden måde skal adspørges, da må det allerførst være givet. Vi må kunne træffe på det. (...) 
Intet er  den fuldstændige benægtelse af det værende i dets helhed.” (Heidegger, 1973: 127-128)  
 
Heidegger forsøger i ovenstående først at efterprøve Intets betydning forstået som det 
benægtede. Han fraviger dog denne fejlslutning, idet han analyserer sig frem, at det 
benægtede nærmere må være betydningen af “ikke” og ikke Intets betydning (væren). 
Herefter undersøger han, hvorledes Intet findes i kraft af ikke eller omvendt, hvor han 
konkluderer, at Intet må være kilde, ophav og oprindelse til “ikke”. “Ikke” findes altså, ifølge 
Heidegger, som en art af Intet - og ikke omvendt. Dette begrundes med, at “Ikke” bør forstås 
som benægtelse af noget, hvorimod Intet er benægtelse af alt værende og dermed er 
benægtende i sin helhed. “Ikke” er til forskel fra dette forstået som benægtende i forhold til 
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enkelte dele. Ud fra Heideggers komparative analyse af Intet og “ikke”, er Intet blevet 
kortlagt som noget, der er muligt at træffe, som noget tilgængeligt og virkeligt, og som noget, 
der findes lige så vel, som det værende findes. Heideggers næste problem opstår da herudaf: 
Hvor kommer Intet til udtryk? Hvor er Intet tilgængeligt? Hvor kan vi med Heideggers ord 
træffe dette Intet?   
 
“Selv når vi ikke er særligt beskæftiget med tingene og os selv, ja netop da, kommer dette >>i sin 
helhed<< over os, f.eks. i den egentlige kedsomhed [>>Langeweile<<]. Den er endnu fjern, når det 
bare er denne bog eller hint skuespil, hin beskæftigelse eller denne lediggang, der keder os. Den bryder 
frem, når >>det er én kedsommeligt<<. Den dybe kedsomhed, der driver som en tavs tåge i 
tilværelsens afgrunde, rykker alle ting, mennesker og med dem én selv sammen i en mærkelig 
ligegyldighed. Denne kedsomhed åbenbarer det værende i dets helhed” (Heidegger, 1973: 129-130).  
 
Heidegger kaster sig i ovenstående citater ud i begrebet om kedsomhed. Kedsomhed er i hans 
forståelse ikke blot det at kede sig over noget, men selve kedsomheden over kedsomheden, 
som han også kalder for “den dybe kedsomhed”. Denne helhed af kedsomhed skaber en 
generel ligegyldighed og absurditet blandt mennesker, hvilket netop afslører det værende. 
Denne pointe hos Heidegger er svær at følge, hvis ikke man får mellemregningerne med. De 
vil således forsøges udredt her: 1) “Den dybe kedsomhed” - forstået som en helhed af 
komplet ligegyldighed, absurditet, meningsløshed og betydningsløshed - er kedsomhed over 
kedsomhed. 2) At kede sig over at kede sig kan forstås som, at man keder sig over intetheden, 
og at man keder sig over Intet. Således kan kedsomhed forstås som Intet, og herudfra kan 
sætningen: “Intet er Intet” igen afledes. 3) At Intet er udleder Heideggers idé om, at 
kedsomhed og Intet afslører og synliggør det værende. Kedsomheden og Intet blotter så at 
sige tilværelsen for alt, så der kun er det værende tilbage. Således er det muligt at forstå, når 
Heidegger skriver, at “Denne kedsomhed åbenbarer det værende i dets helhed” (Heidegger, 
1973: 129-130).   
 
Endvidere kan vi ifølge Heidegger træffe dette Intet i angsten. Som med begrebet om 
kedsomhed, pointerer Heidegger, er der heller ikke her er tale om en angst for noget. At være 
angst for noget er ifølge ham heller ikke angst, men nærmere frygt og frygtsomhed i og med, 
at man frygter noget, at man er bange for noget. Man er i angsten derimod ikke angst for 
noget, da dette noget i angsten er ubestemt (Heidegger, 1973: 131). Angsten er altid angst for, 
og heri består “angstens grundstemning” (Heidegger, 1973: 130).   
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“Vi kan ikke sige, for hvad én føler uhygge. Man har det sådan i det hele taget. Alle ting og vi selv 
synker ned i ligegyldighed. Det vil dog ikke sige, at de bare forsvinder; tværtimod, netop idet de rykker 
væk fra os, vender de sig mod os. Denne bortgliden af det værende i dets helhed trænges om os i 
angsten; vi er betrængt. Der bliver intet holdepunkt. Kun dette bliver og kommer over os - i det 
værendes bortgliden - dette >>Ingenting<< [>>Kein<<]. Angsten gør Intet åbenbart. Vi svæver i angst. 
Sagt tydeligere: angsten får os til at svæve, fordi den ladet det værende i dets helhed glide bort. Deri 
ligger også, at vi selv - disse værende mennesker - midt i det værende - også glider bort fra os selv. (...) 
Gennemsyret i denne svæven, hvor den intet har at holde sig til, er kun den rene tilværen endnu til. (...) 
At angsten afslører Intet, bekræfter mennesket selv umiddelbart, når angsten er veget bort. Den friske 
erindrings klare blik får os til at sige: det, vi ængstedes for, var >>egentlig<< - intet. Ganske rigtigt - 
Intet selv var der som sådant.” (Heidegger, 1973: 131-132).   
 
Det, at alle ting og man selv - som i kedsomhed - synker ned i ligegyldighed, uden at tingene 
da forsvinder, men nærmere vender sig mod en, idet de ligegyldiggøres og mister deres 
betydning, er endnu en svær tanke at følge hos Heidegger. Groft sagt går den ud på, at når 
vores omverden og vi selv føles ligegyldige, skyldes det, at det værendes betydning 
forsvinder og bliver betydningsløs for mennesket - og heri består angsten. Det er nu relevant 
at trække på den definition af Intet, som Heidegger tidligere lavede, nemlig Intet defineret 
som benægtelsen af det værende i sin helhed: Det rene ikke-værende. Således ses, at når det 
værende forsvinder, står vi med Intet tilbage, og da vi netop følte angst ved dette, at det 
værende forsvandt, da må vi altså være angst for Intet. Angsten viser os derved selve 
intetheden og Intet. Ja, i angsten tilmed befinder vi os i Intet. Vi befinder os i den rene væren, 
hvor vi har mistet os selv og vores omverden som noget værende. Heidegger argumenterer 
herefter for, at dette er særligt synligt efter, at man har overvundet sin angst, idet man her vil 
opdage, at man ikke kan beskrive, hvad man følte angst for eller hvorfor (Heidegger, 1973: 
132). Man vil opdage, at man var angst for Intet, og at man således var angst for. Således 
viser Intet sig altså gennem angsten at have været der, og heri består Heideggers bevis for 
Intet.   
 
“Intet afslører sig i angsten - men ikke som noget værende. Det er lige så lidt givet som en genstand. 
Angsten er ingen opfatten af Intet. (...) Intet møder os i angsten i ét med det værende som helhed. (...) 
Denne bortvisende henvisen til det bortglidende værende i sin helhed, hvori Intet trænger sig ind på 
tilværelsen i angsten, er Intets væsen: intetgørelse [die Nichtung]. Det er hverken en tilintetgørelse af 
det værende, ej heller udspringer det af en tilintetgørelse. Intetgørelsen lader sig heller ikke opregne i 
tilintetgørelse og benægtelse. Intet selv intetgør.” (Heidegger, 1973: 132-133) 
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Tidligere beskrev Heidegger, hvad Intet er, ved at sige, at Intet er Intet. I ovenstående citater 
beskriver han, hvordan Intet er, ved at sige, at Intet intetgør. Dette kan relateres til hans 
tidligere definerede værensbegreb, hvor han kortlægger det værende som noget, der i sig selv 
er, og dermed værengør det værende, hvilket Heidegger kalder for “det værendes væren”. 
Således er væren og Intet, det værendes væren og Intets intetgøren, ikke modsætninger. “Intet 
forbliver ikke den ubestemte modsætning til det værende, men det afslører sig som hørende 
til det værendes væren” (Heidegger, 1973: 139). Det ses da, at det værende og Intet altså 
belyser hinanden og udspringer af hinanden, hvilket understøtter Heideggers kritik af 
videnskabens underminering af Intet.  
 
“Uden Intets oprindelige åbenbarhed ingen væren sig selv og ingen frihed. Dermed er svaret på 
spørgsmålet om Intet vundet. Intet er hverken en genstand eller overhovedet noget værende. Intet 
forekommer hverken i sig selv eller ved siden af det værende, som det ligesom hænger fast ved. Intet er 
muliggørelsen af åbenbarheden af det værende som sådan for den menneskelige tilværelse. Intet udgør 
ikke først modsætningen til det værende, men hører derimod til selve dettes væsen. I det værendes 
væren sker Intets intetgøren” (Heidegger, 1973: 134).   
 
Altså sker det værendes væren og Intets intetgøren i og med hinanden.5 De synliggør, 
muliggør og åbenbarer hinanden. Man må så at sige forstå dette Intet, hvis man vil forstå 
væren - og omvendt, og på denne måde understøtter Heideggers teorier om Intet samtidig 
hans værensteorier. Tilmed er begrebet om Intet og Hvad er metafysik således nødvendig for 
hans definition af væren:   
 
“Metafysik er en spørgen ud om og over det værende, for at få det tilbage for vor begriben som sådant 
og i dets helhed. I spørgsmålet om Intet sker der en sådan gåen ud over det værende som værende i det 
hele taget. Det er dermed eftervist som et >>metafysisk<< spørgsmål. (...) Væren og intet hører 
sammen, men ikke fordi begge (...) stemmer overens i deres ubestemthed og umiddelbarhed, men 
derimod fordi væren selv i sit væsen er endeligt, og kun åbenbarer sig i den tilværens transcendens, der 
[dvs. tilværen] er holdt ind i Intet” (Heidegger, 1973: 137, 139).  
 
Det er, ifølge Heidegger, således kun muligt at forstå væren gennem Intet og derved forstå, at 
væren viser sig ved netop Intet, som han prøvede at fremhæve ved tilfælde med angst og 
kedsomhed. Videnskaben bør således prise sig lykkelig for, at Intet viser sig på denne måde, 
for kun derved er det, ifølge Heidegger, muligt at undersøge det værende (Heidegger, 1973: 
                                                
5 Det er i denne sammenhæng værd at bemærke, at det værendes væren sker, hvormed væren ses 
som en aktivitet - som noget, der aktivt sker.  
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140). Dette er da også noget af det, som hans kritik af “værensglemsel” baserer sig på: Man 
har glemt en stor del af værensproblemet, nemlig problemet om Intet. Intet er således - 
forstået som noget synligt, tilgængeligt og muligt at træffe - kilde til, at betydning (væren) vil 
åbenbare sig - vise sig - for os. Når dette sker, vil en forundring vækkes, og spørgsmål vil 
opstå, hvormed Intet også bliver kilden til al videnskabs grundlag, men også til det enkeltes 
menneskes oplevelse. At Intet er tilgængeligt og viser sig, bliver således en vigtig mulig 
indgang til at forstå det enkelte menneske:  
 
“Alene fordi Intet er åbenbart i tilværens grund, kan det værendes hele fremmedhed overvælde os. Kun 
når det værendes fremmedhed trænger sig ind på os, vækker det og tiltrækker det forundringen. Kun på 
grundlag af forundringen - dvs. Intets åbenbarhed - udspringer vort >>Hvorfor?<<. Kun fordi dette 
Hvorfor er muligt som sådant, kan vi spørge på bestemt måde efter grunde, og begrunde, er vor skæbne 
givet forskeren i hænde. Spørgsmålet om Intet stiller spørgsmålet om os - de spørgende - selv. Det er et 
metafysisk spørgsmål” (Heidegger, 1973: 140).  
 
9.3 Kan kunst etablere et betydningssammenbrud? Kan kunst vise et Intet?  
 
“Tingene møder os i >>brugen<< af dem” (Heidegger, 1973: 57) skriver tidligere omtalte 
Jørgen Hass i sin fortolkning af Heidegger. I denne forbindelse har ordet “møde” endvidere 
klang af noget mere end blot det faktum at støde på en ting. Det indeholder nemlig også 
dimensionen af at erkende og forstå noget, hvormed kun dette er muligt i beskæftigelsen med 
dette nogets betydning. Heidegger anvender som eksempel herpå ofte en hammer. En 
hammers væren er, hvad han kalder hamring, og dette skal endvidere ses i den store kontekst 
om, at hamringen er en del af eksempelvis at bygge et hus, osv. En hammers væren er ikke at 
være et længere stykke træ med et jernhoved, men derimod er hammeren “(...) kun hammer i 
kraft af dens anvendelse (Heidegger, 1973: 58). På samme måde må tilgangen til at forstå et 
kunstværk være netop at bruge det, men hvad kan vi bruge kunsten til?  
 
“Kunstværket åbner på sin egen måde det værendes væren. I værket sker denne åbning, dvs. af-
bjærgningen, dvs. det værendes sandhed. I kunstværket har det værendes sandhed sat sig i værk. 
Kunsten er sandhedens sætten-sig-i-værk” (Heidegger, 1994: 46).    
 
Således skriver Heidegger i Kunstværkets oprindelse. Vi kan altså bruge kunsten som en 
åbning til selve sandheden om værensspørgsmålet, om det værendes væren, om det værendes 
betydning. På sådan vis er udlægger kunst altså væren og kan dermed forstås som en 
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værensudlægning. Således viser, synliggør og udlægger kunst også noget. Vi har dog lige 
undersøgt Heideggers begreb om Intet, hvilket viste sig at indeholde en tese om, at der på 
niveau med det værende eksisterer et Intet. Vi ønsker nu at spørge til, hvordan dette Intet kan 
vise sig i kunst og dermed nedbryde betydning af et kunstværk, sagt med Heideggers ord: 
Nedbryde et kunstværks væren og udlægge et Intet i kunsten til modsætning fra 
værensudlægning.  
 
Heidegger analyserer sig frem til, at der findes Intet i angst og kedsomhed. Spørgsmålet går 
nu på, om der kan findes Intet i kunst. I så fald: Skyldes det da, at kunsten keder eller skaber 
angst?  
På den ene side kan man opfinde et eksempel, der går på, at en person kigger på, hvad man 
vil kalde et maleri indrammet i en ramme af træ og - frem for at se på dette og opfatte det 
som en åbning til værensspørgsmålet - sætter personen ild til det, idet tingen ligeså vel kunne 
fungere som brændsel. Hvis dette sker, vil man ikke længere kalde malestrøgene og 
trærammen for et maleri, men for brændsel, idet tingen nu ligger og brænder op med 
betydning af at være et bål. Dette understøtter netop Heideggers teori om, at en ting kun har 
den væren, den nu engang har, i kraft af sin anvendelse. Alligevel kunne man dog netop godt 
forestille sig at se et maleri i brand på et museum som netop selve kunstværket, hvor 
installationen altså har til hensigt at bryde med reglerne for kunstværket. Men er dette da ikke 
stadig et kunstværk? Man føler sig - i heideggersk tradition - fristet til at svare, at jo, det er 
det - men kun fordi, at det udstilles og er på et museum, hvor vi allerede på forhånd har en ide 
om, at dette værks væren er at sige os noget. Hvis vi da forestiller os, at vi tog dette 
kunstværk (vel at mærke stadig i brand) ud af museet og i stedet placerede det blandt en 
spejdergruppe i en skov, ville det her stadig være et kunstværk? Med Heideggers teorier ved 
hånden, må man svare nej. Dettes væren ville nu være brændsel, et bål med en varme- og 
lysgivende betydning. Men maleriet er der dog stadig, om end det fungerer som brændsel, og 
på sådan vis kan kunst altså etablere et betydningssammenbrud. Det kan miste sin egen 
betydning og vise et Intet, hvis det tages ud af sin helhed, sine rammer, sin udlægning, og 
dermed altså miste sin væren.  
På den anden side kan man dog også forestille sig et blankt stykke papir være udstillet på et 
museum. Det er svært at forsvare, at dette blanke papir forsøger at fungere som en åbning til 
sandheden om værensspørgsmålet, og det blanke stykke papir vil muligvis kede os, forvirre 
os eller tilmed give os angst, idet værket netop ingenting udlægger om væren. Heidegger 
mener, at mennesket er evigt meningssøgende, og man kan derved let forestille sig, at et 
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kunstværk som dette vil være angstprovokerende eller kedsommeligt for os. Dette er dog, set 
med Heideggers øjne, også en udlægning - en udlægning af Intet. På sådan vis kan Intet atter 
fremvise sig i kunst, hvormed kunsten etablerer et betydningssammenbrud, et sammenbrud af 
væren. I et netop sådant tilfælde intetgør Intet. Man kan på sådan vis arbejde med det blanke 
papir, det brændende maleri eller for den sags skyld kaoskunst som Marcel Duchamps (1887-
1968) Fontaine fra 1917 ud fra det udgangspunkt, at disse kunstværker viser et Intet, idet de 
nedbryder kunstens betydning som åbning til sandhed om væren. De skræmmer, keder og 
udlægger - som netop kunstværker - et Intet. De kan opfattes som manifesteret intethed. De 
nedbryder netop, hvad, en som Heidegger ville mene, var kunstens betydning: At åbne for 
sandhed om væren. Heidegger vil muligvis endvidere tale for, at mennesket som 
meningssøgende væsen ville støde på disse kunstværker uden at give dem betydning af kunst, 
idet vi ikke ville kunne finde denne mening og betydning hos dem. Dette var da også præcis, 
hvad der skete for Marcel Duchamps Fontaine, som i 1917 blev afvist i at blive udstillet på 
Society of Independent Artists (SIA) i New York. Dette satte i 1910’ernes kunstverden gang i 
en diskussion om, hvorvidt noget er kunst eller ikke er kunst. En diskussion, som Heidegger 
på sin egen, særlige og nytænkende måde om nogen deltog i.  
 
10. Udfordring af Heideggers kunstfilosofi ved kaoskunst 
10.1 Marcel Duchamp (1887-1968) 
 
For at opnå indblik i en kunstform, der kan udfordre Heideggers kunstfilosofi, vil vi som 
beskrevet undersøge kaoskunst, også kaldet dadaisme eller “anti-art”. Kaoskunst er 
kendetegnet ved netop at søge at bryde med den gængse kunstdefinition og er derfor svær at 
tale om på et generaliserende plan. “Dada” beskrives i Oxford Art Dictionary som en 
anarkistisk, artistisk-litterær bevægelse fra ca. 1915-1922 og bliver karakteriseret ved en 
afvisning af konventioner i kunst og tanke med det formål at udfordre samfundet til at blive 
mere selvbevidst (Link 1). Bevægelsen beskrives derfor ofte som den første “anti-art”- 
bevægelse: Et oprør mod den etablerede kunstverden. I kraft af, at kunstformen ikke er 
repræsenteret ved en konkret definition, bliver vores indgangsvinkel til at forstå kaoskunst en 
analyse af en af kaoskunstens ophavsmænd: Marcel Duchamp og dennes kendte værk 
Fontaine fra 1917. Fontaine består af en fontæne (et urinal) vendt på hovedet og signeret R. 
MUTT, som vist på nedenstående billede (Camfield, 1987: 65).  
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Fontaine er et eksempel på, hvad Duchamps introducerede som et af sine “ready-mades”, 
hvilke sidenhen er blevet defineret som “pre-existing, mass-produced objects, selected at 
random, which were then accorded the status of works of art” (Link 2). Selv har Duchamp 
udtalt, at han aldrig regnede disse såkaldte “ready-mades”, som eksempelvis Fontaine, for 
anti-art, men derimod blot som skulpturer (Camfield, 1989: 86). I kraft af denne nærmest 
selvmodsigende tvetydighed, som altså kendetegner kunstformen, vil følgende afsnit kort 
opsummere Duchamps karriere med det formål at forstå, hvad kaoskunsten udspringer af. 
Herfra vil det eksemplificeres, hvad kaoskunst indebærer, og hvordan den manifesteres i 
kulturen. Dette gøres ved at benytte furoren omkring udgivelsen Duchamps Fontaine som 
eksempel på kaoskunst. 
 
10.2 Den tidlige Duchamp 
 
Et gennemgående tema i Duchamps liv er hans arbejdsomhed og hans opgør med de rammer, 
der var lagt ned over hans kunstneriske udfoldelse i hans samtid: "The following year he 
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limited himself to drawing, while he reflected on possible ways of going beyond 
Impressionism” (Alexandrian, 1977: 8), han uddannede sig, og indlærte den impressionistiske 
stil, blot for at bryde med den så snart han mestrede den. Det samme gjorde han med 
kubismen: “Duchamp became an adherent of Cubism only in order to contribute to it one 
thing which was lacking: movement” (Alexandrian, 1977: 17). 
 
I 1913 besluttede Duchamp sig for at gøre en ende på at udtrykke sig via sine malerier og 
begyndte i stedet at gå ad nye veje. Duchamp er på dette tidspunkt blevet fuldbyrdet medlem 
af The Autumn Salon - samme årlige kunstudstilling, som han i starten af sin karriere måtte 
ansøge om at udstille sine impressionistiske og kubistiske malerier på. Han bliver i samme 
periode nævnt i flere kunstbøger og får megen offentlig opmærksomhed:  
 
“Duchamp was fully conscious of all this, and yet, at the precise moment when he might have begun an 
artistically prosperous career, this extraordinary man decided he would not take advantage of his fame 
in order to preserve his individuality” (Alexandrian, 1977: 33).  
 
I stedet for at affinde sig med sin position som anerkendt kunstner, vender Duchamp sig i 
1913 mod det etablerede kunstnernetværk ved blandt andet at bryde med maleriet som 
udtryksform: 
 
“What was painting? A certain way of retouching nature. And novelty in Painting? Retouching the 
interpretation of nature made by various predecessors. One could be innovative only by building on the 
preceding works of others, themselves seen in relation to the works which preceded them” 
(Alexandrian, 1977: 36). 
 
Ligesom det kendetegner Duchamps tidlige karriere, søger han fortsat gennem hele sit liv at 
bryde med de anerkendte udtryksformer og udfordre deres præmisser frem for blot at 
acceptere én udlægning af, hvad kunst er, og indskrive sig i én sådan bestemt tradition.  
 
10.3 Fontaine 
 
I 1916 bliver Duchamp en af grundlæggerne af “Society of Independent Artists”. Særligt 
kendetegnet for disse kunstnere var, at de var en åben platform for uafhængige kunstnere. Til 
foreningens første udstilling kunne alle således sende deres kunstværker og få dem udstillet 
mod et gebyr på seks dollars. Kunstværkerne rangerede på Duchamps initiativ alfabetisk, 
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hvilket kan ses som et opgør med en hierarkisk opfattelse af kunst, som ofte rangerede 
kunsten efter dets anerkendelse. Duchamp selv bidrog til udstillingen med det tidligere 
omtalte “ready-made” Fontaine under pseudonymet “R. Mutt”. I en analogi til Duchamps 
eget opgør med maleriet som kunstens “rigtige” udtryksform, søgte han at stille ligesindede 
kunstnere og offentligheden spørgsmålet om, hvad et kunstværk overhovedet er: “Could one 
create a work which was not art or practice art without creating a work?” (Alexandrian, 1977: 
57). 
Reaktionen på Fontaine blev dog, at en gruppe af kommite-medlemmerne i Society of 
Independent Artists foretog en afstemning, som med et flertal besluttede, at værket ikke 
skulle udstilles eller nævnes. Duchamp forstod ikke begrundelsen, som lød at på, at det var et 
vulgært og umoralsk værk. Duchamps kritik af beslutningen består i, at der var tale om en 
almindelig brugsgenstand, som blot var taget ud af sin sammenhæng. Duchamp selv 
kommenterede som følgende på Mutts Fontaine: 
 
“(…) the fact that Mr. Mutt had not made this <<fountain>> with his own hands was irrelevant; he had 
selected it. He had taken an everyday, commonplace object and treated it in such a way that its normal 
meaning had given way to another one, which was exclusively intellectual” (Alexandrian, 1977: 57). 
 
Duchamp forholder sig til værkets betydning fremfor, hvad det oprindeligt var tiltænkt som: 
En brugsgenstand. Værkets betydning ændres dermed til en anden betydning, idet det blev 
fjernet fra sin oprindelige kontekst, og heri består værket. 
 
10.4 Debatten om værkets betydning i kølvandet på eksklusionen af Fontaine 
 
Duchamps modreaktion på eksklusionen af værket var at melde sig ud af Society of 
Independent Artists. Dette skabte en debat, hvori forskellige kunstnere fra Duchamps kreds 
ytrede meninger om, hvordan Fontaine skulle forstås. Debatten centrerede sig om 
spørgsmålet: Hvad er et værk? Og netop dette spørgsmål ønskede Duchamp oprindeligt at 
stille. Hvorvidt giver denne debat, som Fontaine igangsatte, indsigt i kaoskunsten, hvor 
betydningen skabes af den, som ser?  
En af de, som deltog i debatten, var Katherine S. Dreier (1877-1952). Hun var en del af 
komitéen og stemte nej til fremvisningen af værket. I et modsvar til Duchamps beklagende 
brev til hende, skriver hun følgende:  
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“When I voted “No,” I voted on the question of originality - I did not see anything pertaining to 
originality in it; that does not mean that if my attention had been drawn to what was original by those 
who could see it, that I could not also have seen it. To me, no other question came up: it was simply a 
question of whether a person has a right to buy a readymade object and show it with their name 
attached at an exhibition?” (Camfield, 1989: 73). 
 
Dreier skriver yderligere til Glackens, kunstner og medlem i Society of Independent Artist, at 
de bør invitere Duchamp til at holde en forelæsning hos dem omkring disse “ready-mades”, 
og at Mutt (Duchamps pseudonym ved udgivelsen af Fontaine) desuden bør inviteres med: 
“It is because of the confusion of ideas that the situation took on such an important aspect” 
(Camfield, 1989: 73).  
Man kan tolke Duchamps reaktion som et opgør med, og en kritik af det forhold, at selv 
indenfor en tradition af frie kunstnere, søger medlemmerne at forstå meningen i kunsten. 
Frem for at forstå kunsten som meningsgivende, bør man altså se på kunsten som meningsløs 
i sig selv for derfra selv at tillægge den værdi og på den måde bryde med forestillingen om, at 
noget blot ér på forhånd. Det er i den forstand ikke givet, hvad noget er. Værker kan skifte 
betydning afhængig af deres kontekst, og hvordan de præsenteres. Det er ikke op til den 
person, som ser objektet at forstå, hvad kunstneren ønsker at vise, men at udvikle sin egen 
forståelse af, hvad noget er. Duchamp selv menes at have bidraget til debatten i skrivelsen 
“The Richard Mutt Case”, som består af følgende: 
 
“They say any artist paying six dollars may exhibit. Mr. Richard Mutt sent in a fountain. Without 
discussion this article disappeared and never was exhibited. What were the ground for refusing Mr. 
Mutt’s fountain: - 1. Some contended it was immoral, vulgar. 2. Others, it was plagiarism, a plain piece 
of plumbing. Now Mr. Mutt’s fountain is not immoral, that is absurd, no more than a bath tub is 
immoral. It is a fixture that you see every day in the plumbers’ show windows. Whether Mr. Mutt with 
his own hands made the fountain or not has no importance. He CHOSE it. He took an ordinary article 
of life, placed it so that its useful significance disappeared under the new title and point of view - 
created a new thought for that object.” (Camfield, 1989: 76). 
 
Pointen bliver endnu engang at stille spørgsmålstegn ved, hvorvidt kunstneren behøver at 
være ophavsmand til værket, som det fremkommer, eller, som Duchamp mener, at kunsten 
ligger i udvælgelsen af værket, og at kunstneren vælger værket og derved sætter det i en ny 
relation. At værkets, eller genstandens, væren påvirkes og udfordres. Duchamp udstiller den 
etablerede kunstscenes fastlåsthed i en bestemt opfattelse af, hvad kunst er. 
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Et billede af Fontaine blev udgivet i tidsskriftet “The Blind Man, no. 2 (May 1917)” 
(Camfield, 1989: 76). Det beskriver her, hvordan et vigtigt element i værket er, at Duchamp 
transformerer objektet ved at benytte elementer af sted, tid, navn og synsvinkel, både visuelt 
og konceptuelt (Camfield, 1989: 76). Duchamp fjernede så at sige urinalets betydning og 
udskiftede den med en ny: Han erstattede dens tidligere tanke med en ny (Camfield, 1989: 
76). Louise Norton, som - i kraft af et nært venskab med Duchamp - menes at have været 
bekendt med pseudonymet Mutt’s oprindelse, havde en artikel med i samme tidsskrift, hvori 
hun nævner fire pointer, der kan være udtryk for Duchamps egen kunstdefinition: 
Første pointe hævder, at kunst skabes ved forestillingens kraft:  
 
“To those who say that Mr. Mutt’s exhibit may be Art, but is it the art of Mr. Mutt since a plumber 
made it? I reply simply that the Fountain was not made by a plumber but by the force of an 
imagination” (Camfield, 1989: 76).  
 
Anden pointe kan ses som et svar på Dreiers brev (benævnes forrige side i denne 
projektrapport), hvori Mutt spørges til, hvorvidt Fontaine er en joke eller om han mener det 
seriøst. Til dette svarer Norton: “Perhaps he is both! Is it not possible? […] It puts it rather up 
to you” (Camfield, 1989: 76). Det er altså ifølge Norton op til den, som ser billedet at 
vurdere, hvorvidt det er eller ikke er kunst. 
Tredje pointe beskrives ved følgende citat: “In the final analysis, it is each individual - the 
artist and each spectator - who decides about art, and not a jury” (Camfield, 1989: 78). Det er 
således op til det enkelte individ at bestemme, hvad kunst er, og ikke blot op til en jury af 
indviede. 
Den sidste og fjerde pointe hævder, at objekter kun bedømmes ud fra deres betydning, fordi 
vi kender til denne. For det blotte øje kunne der ligeså vel være tale om en skulptur med 
smukke linjer og farver. At man anskuer og forstår Fountain som et urinal, baserer sig 
udelukkende på dets funktion(Camfield, 1989: 79). 
 
Duchamps kunstopfattelse implicerer altså et syn på det smukke, skønne og kunsten som 
noget, man selv tillægger værdi. Et kunstværk er ikke skønt i sig selv, ligesom en skulptur 
eller en væg heller ikke er det. Duchamps formål var i den forstand ikke at bedrive æstetisk 
smukke værker med sine ready-mades, men derimod at provokere en fastlagt kunstopfattelse. 
Netop dette understøttes af, at valget af hans ready-mades baserede sig på “a total absence of 
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good or bad taste (…) in fact a complete anasthesia” (Camfield, 1989: 80). Det baserede sig 
altså på et opgør med en fastlagt æstetik.  
 
10.5 Heidegger og Duchamp  
 
Hvis man ser på Duchamp og Heideggers kunstopfattelser, kunne man let komme til at 
forestille sig, at disse to ville være uforenelige. Det er bemærkelsesværdigt, at alle 
Heideggers kunsteksempler, ud gennem Kunstværkets oprindelse, falder i nogenlunde samme 
klassiske og romantiske kategori. Hvis man ud fra disse værker, kan tale om en generel 
heideggersk kunstforståelse, kræver kunstværket både skønhed og harmoni for at besidde de 
ideelle vilkår for, at en verden gennem værket kan åbne sig for beskueren. Modsat dette, er 
Duchamps kunstforståelse karakteriseret ved en anarkistisk fratagelse af betydning, fordi 
værket først opstår, idet den umiddelbare betydning (det er op til beskueren at finde mening) 
og grundpræmis (værkets udformning er relativ for dets status som værk) for kunsten fjernes. 
Alligevel viser der sig, når man ser nærmere på de to kunstopfattelser, skæringspunkter 
mellem disse. Dette leder op til spørgsmålet: Vil Heideggers kunstfilosofi kunne indbefatte 
den betydningssammenbrydende kaoskunst?  
 
Både Heidegger og Duchamps projekt kan siges at indbefatte et opgør med en konstrueret 
tradition – for Heidegger udtrykt via en historisk fastlagt ontologi, som i hans optik blot har 
tjent det formål at undertrykke muligheden for at forstå værens betydning, da denne 
kamufleres af en række ubevidste praksisser, som ved en historisk kontekst har indlejret sig i 
menneskets opfattelse af, hvad noget er. For Duchamp indbefatter det at bryde med den 
etablerede kunsttraditions fastlagte opfattelse af, hvilke måder et kunstværk opfattes på og 
essentielt spørgsmålet om, hvad kunst overhovedet er. 
Således søger de begge at bryde med tidligere opfattelser af fastlagte udsagn om, hvad noget 
er. For Heideggers vedkommende sker denne destruktion med det formål at nå ind til den 
uskjulte væren, hvor værket tjener den funktion: At åbne op for en verden, hvori en 
”sandhed” vises:  
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“Kunstværket åbner på sin egen måde det værendes væren. I værket sker denne åbning, dvs. af-
bjærgningen, dvs. det værendes sandhed. I kunstværket har det værendes sandhed sat sig i værk. 
Kunsten er sandhedens sætten-sig-i-værk.” (Heidegger, 1994: 46)6  
 
For Duchamp foregår opgøret i højere grad i kraft af hans livsprojekt. Det er et opgør med de 
undertrykkende strukturer, der er lagt ned over kunsten, som han har konfronteret på de 
præmisser, som genrerne foreskrev. På denne måde har kunsten - for Duchamp - vist sig som 
en vej til at bryde med forforståelser, og hans livsprojekt som ”fuldendes” i det dadaistiske 
projekt, kan dermed anskues som en frigørelse fra de strukturelle betingelser. 
Forholder man sig på denne måde til Heidegger og Duchamps umiddelbart forskellige 
livsmål, livsprojekter og kunstfilosofier, kan man argumentere for, at Duchamps projekt 
ligner en manifestation af Heideggers tanker, og at Heideggers værensudlægning og 
kunstopfattelse kan give Duchamps usagte, betydningsløse og tvetydige projekt legitimitet. 
Sagt på en anden måde: Duchamp gør i praksis, hvad Heidegger gør teoretisk. 
Et andet syn på dette er at betragte diskussionen omkring ”Intet”. Heidegger ser det, som vi 
opfatter som det naturlige, som et resultat af et tilvænnet forhold. Før vanen blev en vane, var 
der noget andet, hvor der var plads til forundring, forbavselse og tænkning. Argumenterer 
man for, at det, der var, før noget er blevet tillagt betydning, er intet, er det altså i intet, at 
betydningen skabes. Dette er netop, hvad Duchamp kan tolkes som at komme frem til: At 
potentialet i kunsten først kommer til udtryk ved den evige stræben for at bryde med det 
kendte for derved at opnå det ukendte. For Duchamp frigives dette potentiale først rigtigt, da 
han kontroversielt bryder med det gængse (maleriet som ellers var grundpræmissen) princip, 
og i stedet ”kunstliggører” ready-mades. Figurerne er ikke vigtige - det vigtige er åbenheden 
for det ukendte, og det ukendte kan ikke ske, hvis kunsten (som er Duchamps metode til at 
bryde med det kendte) er bundet af en forudindtaget sandhed om, hvad kunsten er. Man kan 
påpege et paradoks i Duchamps måde at praktisere denne erkendelse på, idet han unægteligt 
                                                
6 I forbindelse med dette citat er det relevant at bemærke problemet omkring oversættelsen af det tyske ord: 
“bergen” til “af-bjærgning”. Det tyske ords betydning er af langt større kompleks betydning end en enhver 
mulig dansk oversættelse. Hovedbetydningerne i “bergen” er her at skjule og beskærme. I den danske 
oversættelse af Kunstværkets oprindelse nævnes dette problem kort, men Løgstrup uddyber:  “(...)at uskjulthed 
ikke er en tilstand, men den sker. Åbenheden er ikke en scene, på hvilken det værendes spil afspilles, og hvis 
fortæppe til stadighed er trukket op. Nej, lyset, hvori det værende står frem, er en skærmende skjulen, der snart 
består i unddragelse, snart i forstillelse, uden at vi har sikkerhed for, hvornår den er det ene, og hvornår det 
andet (...). Derfor er sandhed som uskjulthed begivenhed.” (Løgstrup 2008: 102) 
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indskriver sig i den tradition, som han ønsker at bryde med, blot ved at handle. Det faktum, at 
han benægter at være en del af bevægelsen (dada), affejer dog paradokset og legitimerer på 
sin vis hans aktivitet samt bekræfter endnu engang, at der er en fælles reference i både 
Heidegger og Duchamps projekt: De søger svar i det ukendte - søger sandheden i intet. For 
Heidegger er dette dog udført mere jordnært i kraft af et ontologisk ståsted, som består i, at 
alt har væren, hvor imod at det for Duchamp ikke handler om betydning, men blot handler 
om at provokere individets forestillingsevne til at tænke uden for det kendte. Når Heidegger 
taler om, at der er sket overgreb på det værende, kan der således ses en parallel til Duchamp, 
som opfordrer til kritisk refleksion over konventioner.  
 
Man kan argumentere for, at Duchamp ikke opfylder det kunstbegreb, som Heidegger har, 
med sin Fontaine. Fontaine er på denne ene side, set med Heideggers øjne, en brugsting (et 
værktøj), som har mistet sin betydning, hvormed vi bliver opmærksomme på, hvad essensen 
af et “rigtigt” urinal er. 
På den anden side er Fontaine derved netop et eksempel på, at kunst kan fungere som et 
betydningssammenbrud. I og med, at Fontaine er vendt på hovedet og ikke kan bruges som 
urinal, har dette altså - med Heideggers ord - mistet sin betydning som urinal. På sådan vis 
fungerer udstillingen af Fontaine som et kunstværk, der konstituerer et 
betydningssammenbrud af urinalet. Denne situation er, hvad Heidegger betegner for at være: 
En brugsting revet ud af sit væsensrum (jf. Heidegger, 1994: 47). Med andre ord er urinalet i 
Fontaine taget ud af sit væsensrum (et badeværelse, toilet, med videre). Set fra Heideggers 
perspektiv, vil denne overflytning af urinalet fra dets væsensrum til et eventuelt museum 
unddrage urinalet dets verden (jf. Heidegger, 1994: 47).  
 
“Men selv hvis vi bestræber os på at ophæve eller undgå overflytninger af denne art (...), så er de 
forhåndenværende værkers verden faldet fra hinanden. At en verden er unddraget og faldet fra 
hinanden kan aldrig gøres ugjort. Værkerne er ikke længere dem, de var engang.” (Heidegger, 1994: 
47-48)  
 
Således vil Duchamps Fontaine, ifølge Heideggers kunstfilosofi, medføre, at urinalet aldrig 
herefter vil være at opfatte som før. Urinalets betydning vil for altid være forandret på den 
ene eller anden måde, idets dets betydning, som står i relation til os, er blevet nedbrudt. 
Brugstingen får da en ny verden, hvor den nu får betydning af at være en udstilling - et værk -
, og således fungerer Fontaine - vel at mærke som værk - både som 
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betydningssammenbrydningen af en brugsting og betydningsetablerende af et kunstværk. 
Man kan nu, ligesom Heidegger, spørge: “Hvor hører et værk hjemme?” (Heidegger, 1994: 
48). “Som værk hører værket ene og alene til den sfære, som åbnes gennem det selv.” 
(Heidegger, 1994: 48). Således svarer han på sit eget spørgsmål, hvormed han giver udtryk 
for, at eksempelvis Fontaine vil  hører til den sfære, hvori den har den betydning at nedbryde 
urinalets betydning. Det vil sige, at Fontaine kan høre til i alle sfærer. Dette er dog grundet, 
at den vender på hovedet, for hvis urinalet ikke vendte på hovedet, ville den godt kunne stå 
på et toilet og dermed ikke udlægge nogen betydningsløshed, idet den da har betydning af at 
være et urinal.   
 
På baggrund af ovenstående ses det, at Duchamp således adresserer selvsamme problematik, 
som Heidegger beskriver i forhold til måden at forholde sig til kunst på: Han bryder med en 
tradition for gennem kunsten at opfordre til selvrefleksion. Dermed kan Fontaine som projekt 
siges at have mere filosofisk karakter, end ren æstetisk karakter, hvilket Duchamp heller ikke 
hævder, at det har. Forholder man sig til, hvad man rent praktisk kan få ud af at lave denne 
sammenligning af Heideggers kunstfilosofi og Duchamps projekt med Fontaine, kan man 
argumentere for, at hvis man bruger Duchamps metode og selv tillægger noget betydning, 
kan man se Fontaine som et kunstværk uden æstetisk værdi, men som et filosofisk projekt, 
der søger at gøre op med en tradition ved at bryde med traditionen indefra. Dette stemmer 
overens med det som kendetegner Duchamps karriere, et opgør med de rammer, der er sat for 
at definere, hvad kunst er.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Johan Fleischer, Jesper Bagger Hviid,       Maj 2015 
Anna Sif Kyhn og Gisli Lukas Lundahl 
45/47 
11. Konklusion 
 
I Heideggers tingsbegreb forstås tingenes betydning i forhold til den funktion, som tingen 
tjener for mennesket. Kunsten adskiller sig således fra en ting og har en særlig rolle, idet den 
åbner op for en værensforståelse for mennesket. Forstår vi os selv ud fra Heideggers 
værensudlægning, giver kunsten os således et indblik i, hvordan mennesker har forstået sig 
selv ud fra tingene på andre tidspunkter i historien. Dermed giver kunstværket en oplevelse af 
noget, som vi ellers ikke ville have mulighed for at sætte os ind i. Kunstværket er på den 
måde også en form for historisk “kapsel” af betydning, som eftertiden kan bruge til at forstå 
tings betydning i en anden tid. 
Heidegger har aldrig selv omtalt kaos-kunsten, men trods dette kan der argumenteres for, at 
hans kunstfilosofi til dels indbefatter det ideal, som kaoskunsten opstiller, hvormed disse to 
kunstopfattelser på trods af umiddelbare forskelligheder er mere lig hinanden end som så. 
Dette kommer til udtryk i deres fælles stræben efter at bryde med de strukturelle dogmer, der 
er grundlaget for måden, hvorpå vi forstår tings betydning, ifølge Heidegger, og måden 
hvorpå vi er bundet til at forstå, hvad et kunstværk overhovedet er, ifølge Duchamp. I dette 
opgør ligger et fællestræk, som kan relateres til det “Intet”, som Heidegger beskæftiger sig 
med i Hvad er metafysik, hvor han analyserer, hvordan det værendes væren består af intet. 
Når Duchamp bryder med kunstværkets funktion og den betydning, der er konventionelt 
bestemt og relaterer sig til kunstværket udformet som et maleri, konfronterer han dets 
funktion. Det, som kommer efter kunstliggørelsen af en ready-made, kan som projekt derved 
anskues som et manifesteret Intet. Duchamp udfører på sådan vis Heideggers filosofi og 
kunstteori i praksis. Selvom kaoskunstens projekt ikke opfylder Heideggers æstetiske 
forestilling om et værk som noget, der åbner en verden, opfylder den i sit væsen Heideggers 
filosofi, idet den konfronterer forestillingen om noget fastlagt og manifesterer et “Intet” ved 
sit opgør med en bestemt betydning - værensudlægning. Det giver således mening, at 
Heidegger ikke nævner kaoskunst som eksempel på sin kunstfilosofi på grund af 
kaoskunstens fravalg af æstetik, men kaoskunsten som filosofisk projekt er et oplagt 
eksempel på Heideggers refleksion over betydningens væren som Intet. Heideggers 
kunstfilosofi bliver altså ikke udfordret ved kaoskunst, men derimod er de to kunstopfattelser 
tæt forbundet, hvis man anskuer kaoskunsten og Duchamp ud fra deres filosofiske - frem for 
æstetiske - værdi.  
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